সি 


১. বাজা সংগীতের রণ 


8 5.৮828৮ ক কুমার বু নন 


A 
ন বৈ | বগ ছি, ২ SS A 


মুখাজীঁ আটা কোম্পানী প্রাইভেট টি, 
২ বঙ্কিম চ্যাটার্জী গ্রীট, কলিকাতা-১২ 


এ. 


Bangla Sangiter Rup ৬ 
(Musicology) 
By Sukumar Ray 


9015115155৭ by: 

Amiya Ranjan Mukherjee 
Managing Director 

A. Mukherjee & Co. Pr. Lid, 
2, Bankim Chatterjee St., 
Calcutta-12 (India) 


First Published, May 1969 


Price Rs 8.00 


SGULLR YH TREY 
me... | রাতের 
প্রকাশক ঃ তর ২1018 
শ্রীঅমি্রপ্রন মুখোপাধ্যার 
ম্যানেজিং ডিরেকটার 


এ, মুখাজাঁ আযাণড কোং প্রাঃ লিঃ 
২ বঙ্ছিম চ্যাটার্জী দ্বীট, কলিকাভা-১২ 


= 


দি গীকাশ, বৈশাখ ১৩৭৬ 
===: 
LE = জু আট টাক1) মাত্র 


দশ: 
"7 পৰীনিদ্্শ্বের মিত্র 


মুদ্রাকর £ . 

শ্রীবীরেন্রমোহন বসাক 

্রীহ্গ প্ৰিণ্টিং হাউস | 
১০ ডাঃ কানিক বোস স্ট্রীট 

কলিকাতা-৯ 


f 
1 


উৎসর্গ 


শ্রীযুক্ত মন্মথনাথ ব্রা 
পরমশুদ্ধাস্পদেষু 


গ্রন্থ-পব্রিচিতি 


“বাংল। সংগীতের রূপ” গ্রন্থটি রচনা করেছেন সংগীতজ্ঞানী শ্রহ্নকুমার রায়। 
পূর্বভাষ ব্যতীত সাতটি পরিচ্ছেদ গ্রন্থটি বিভক্ত এবং একটি পরিশিষ্ট 
সংযোজিত । «বাংলা সংগীতের রূপ” একাধারে সংগীতের ইতিবৃত্ত, সাহিত্য, 
ব্যাকরণ ও বিজ্ঞান সন্বন্ধীয় গ্রন্থ বলা যায়। সম্পূর্ণ নৃতন দৃষ্টিভদী নিয়ে এবং 
প্রাচীন ও আধুনিক সংগীত-সমাজে প্রচলিত শিক্ষাপদ্ধতি, রীতিনীতি, রাগরূপ 
ও রাগের বিকাশ এবং সঙ্গে সঙ্গে বিচিত্র সাংগীতিক বিষয়বস্ত ও আলোচনার 
দিকে দৃষ্টি নিবদ্ধ রেখে গ্রন্থটি স্থনিপুণভাবে রচিত হয়েছে মাজিত রুচি ও 
রীতির পরিচয় দিয়ে ও 


পূরবভাষে প্রীন্ককুমার বাবু লিখেছেনঃ “বর্তমান বাংলা গান, যাকে লঘুসংগীত রূপে ' 
বিভিন্ন ভাষায় উল্লেখ করা হয়, সে সংগীতই এ গ্রন্থের বিষয়বস্ত । পুস্তকের 
লক্ষ্য ্রতিহাপিকের নয়। এই গ্রন্থে আছে পদ্ধতি ও আঙ্গিক ( technique ) 


সম্পর্কিত আলোচন|।৮ অবশ্য এতিহাসিকতার অবগাহী না হলেও অতীতের 


“পৃষ্ঠা থেকে সামান্য ও বিশেষ বহু ঘটনা ও রীতির হয়তো সমাবেশের প্রয়োজন 


হয়ে পড়ে যে কোন গ্রন্থ রচনা করতে গেলে। তাছাড়া আধুনিক ঘটনাবগাহী 
বিবর্তনশীল সমাজই অতীতের প্রয়োজন ও প্রতিষ্ঠাকে গ্রহণ করে তবে 
চলমান | বিচক্ষণ গ্রন্থকার তাই এতিহাসিক ক্রম ও উপাদানের উপস্থাপনের 
জন্য আগ্রহশীগ না হলেও অতীতে ও বর্তমানে বাংলাদেশের সমাজে বাংলা- 
গানের রূপায়ণ ও বিকাশ কীভাবে হয়েছে ও আছে তার একটি পরিচ্ছন্ন ও 
সুস্পষ্ট বিবরণ সর্বসাধারণের কাছে তুলে ধরেছেন_যা পরীক্ষা-নিরীক্ষাদেবী 
সংগীতশিল্পী, সংগীতসেবী ও সাধারণ মানুষের পক্ষে অনেক কার্যকরী হবে। 


বিচারশীল গ্রন্থকার বলেছেন, প্রচলিত লঘুসংগীত জীবনের প্রাণবন্ত প্রবাহ 
এবং এই প্রবাহকে বুঝতে গেলে কেবলি প্রচলিত ও অন্ত থিওরী প্রয়োগ 
করে বোঝ যায় না। রবীন্দ্রনাথ নিজে সংগীত আলোচনায় সে পথ বেছে 
নেন নি এবং বর্তমান গ্রন্থকারও সেই পদ্ধতি অনুসরণ করে এই গ্রন্থ রচনা 
করেন নি। তিনি তাই লিখেছেন, “এই এনে প্রচলিত লঘুসংগীত সম্বন্ধে 


এ 
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বিশ্লেষণ করে যে থিওরীতে পৌছান গেছে, প্রত্যক্ষ অভিজ্ঞতার স্বত্রেই , 
সেগুলো! সাজাতে চেষ্টা করেছি” গ্রন্থকার পূর্ববর্তী জীবনে একজন বিচক্ষণ 
শিক্ষাবিদ ছিলেন এবং শাস্ত্রীয় সংগীতও শিক্ষা কবেছেন বহু বিদগ্ধ উত্তাদের 
নিকট । সুতরাং ভারতীয় সংগীতের প্রত্যক্ষ জ্ঞান ও অভিজ্ঞতার তিনি 
অধিকারী এবং সেই অভিজ্ঞতার আলোকে ও গাধারণ বিশ্লেষণী রীতির 
আশ্র্ন নিয়ে তিনি প্রচলিত লঘু সংগীতের বহু তথ্য ও তত্বের পরিচয় 
দিয়েছেন নৃতন একটি দৃষ্টির সন্ধান দিয়ে । 


্রন্থকারৈর আর একটি কথা এ গ্রন্থের পূর্বভাষে বিশেষ উল্লেখযোগ্য । তিনি 
বলেছেন £ “সেকালে বাংলাদেশে আঞ্চলিক ভাষায় পন্লী-সংগীতের সঙ্গে 
বর্তমান ছিল ধর্গীন্ন আবেদনে রচিত গান, যথা কীর্তন” প্রভৃতি । অবশ্য 
কীর্তন প্রাচীন শান্্ীর় প্রবন্ধদংগীতেরই কাঠামৌকে আশ্রয় ক'রে রসের ও 
ভাবের পুর্ণ প্রকাশ, এবং এই কীর্তনই এক সমগ্সে বাংল! দেশের সাধারণ 
ও অসাধারণ সমাজে ভাব ও ভক্তির বন্যা সৃষ্টি করেছিল য| অপর কোন দেশে 
ও সমাজে যার তুলনা! মেলে না। সংগীতজ্ঞানী গ্রন্থকার সমগ্র-দৃষ্ট 
নিয়ে গীতকার কবিদের (রবীন্দ্র-িজেন্্-রজনীকাস্ত-অতুলপ্রসাদ-নজরুল ) 
ব্যক্তিত্বের ব্যাখ্য। করেছেন গঠনমূলক (5923::8০0%) সমালোচনার ভঙ্গীতে 
এবং এদের রচিত গান ও স্রেরও গতি ও তাত্বিক সুত্র নির্ণয় করার চেষ্টা 
করেছেন ত! ছাড়। তিনি তাদের সংগীত-আলোচন1র রীতি-পদ্ধতিকে 
একটু নতুন ভাবে পরীক্ষা! করে লঘুনংগীতের পর্যায়ে কীভাবে অন্তভূক্ত 
কর! যার তারও একটা! পথ নির্দেশ করেছেন। গ্রন্থকারের এই নির্দেশ 
গতান্থগতিকতা। থেকে পৃথক অথচ নতুন একটি ধারাহ্ট্টির দাবী রাখে। 
বর্তমান গ্রন্থের প্রচেষ্টা ও লক্ষের উল্লেখ করে গ্রন্থকার লিখেছেন? “তত্ব ও 
তথ্যমূলক আলোচনার জন্যে একট! বিশেষ দৃষ্টিকোণ পাওয়া যায় কিনা, এই 
গ্রন্থে সেই চেষ্টাই আছে।” স্থৃতরাৎ গ্রন্থের সমগ্র আলোচনার মূলে যে একটি 
যথার্থ তথ্য ও তত্বাগনন্ধানের সার্থক প্রচেষ্টা আছে একথা অবশ্যই ব্বীকার্ষ। 


শীমূকুমার বাবুর বর্তমান গ্রন্থে সাংগীতিক আলোচ্য বিষয়বনত যথেষ্ট 
প্রণিধানযোগ্য। তার বিস্তৃত আলোচনা থেকে আধুনিক যুগের গান- 


রচগ্িতা ও স্থরকারদের রচন| ও স্র-প্রয়োগ রীতির বিশিষ্ট শৈলী, 


LY 
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চরিত্র প্রভৃতির নির্ণয় করার চেষ্টা করেছেন। আর করেছেন শাস্ত্রীয় 
সংগীত বাংলা গানকে কতটুকু ও কীভাবে প্রভাবিত করেছে তার বিচিত্র 
উপাদানের সমাবেশ ক’রে। রবীন্দ্রসংগীত, রবীন্দ্রনাথের গান রচনা ও 
স্থর-বৈচিত্রা, তীর গানের অনির্বচনীয়তা, স্বতস্রূপ ও প্রকাশভঙ্গী প্রভৃতিরও 
আলোচনা করেছেন একটি'নৃতন দৃষ্টিঙ্গী নিয়ে৷ দিজেন্দ্লাল, রজনীকান্ত, 
অতুলপ্রদাদ, নজরুল প্রভৃতির গানের স্বকীয় রূপ ও বৈশিষ্ট্যেরও তিনি 
আলোচনা করেছেন বিশ্লেবণী মন নিয়ে। তাছাড়া পল্লীগীতির বিভিন্ন 
সমন্তা ও বিষয়বস্তর আলোচনা প্রসঙ্গে গ্রন্থকার আধুনিক বিদগ্ধ গ্রন্থকার ও 
সমালোচকদের মতবাদের উল্লেখ করেছেন। মধ্য যুগের গান, কীর্তন, 
শ্যামাসংগীত, ভজন প্রভৃতির গতি-প্রকুতি গঠন ও. প্রকাশ-ভঙ্গীর 
আলোচনাঁকেও তিনি গ্রন্থ থেকে বাদ দেন নি। তা ছাড়! সংগীতে বা গানে 
ব্যবহৃত বিচিত্র তালেরও তিনি পরিচয় দিয়েছেন য সংগীত-শিক্ষার্থীদের পক্ষে 


একান্ত প্রয়োজনীয় | 


“সংগীত প্রযোজনায় সুরকার» ‘বাংলা গানে রাগসংগীতের প্রভাব’, খেয়াল 
ও বাংলা গান”, গন মর, 'রাগগ্রধান বাংলা গান? প্রভৃতির আলোচনা 
বিশ্লেষণমূলক এবং এই আলোচনাগুলি গ্রন্থকে সমৃদ্ধ করেছে। পরিশিষ্টে 
ছ”টি নির্দেশিকায় গ্রন্থকার গ্রস্থপঞ্জী এবং রবীন্দ্রসংগীত, শ্রীদিলীপকুমার রায়ের 
উল্লিখিত দ্বিজেন্্লালের কতিপয় রাগভবিম-গান, অতুলপ্রসাদের গান 
সম্পর্কে কতকগুলি বিদগ্ধ সংগীতকারের মন্তব্য ও মতবাদ, নজরুল গীতির 
রূপ, জনপ্রিয়ত৷ ও বৈশিষ্ট্য এবং রেকর্ডে প্রকাশিত আধুনিক সংগীতে স্থর- 
ংযোজনা এবং আকাশবাণীর 'রষ্যগীতি” অনুষ্ঠানে প্রচারিত কিছু সংখ্যক 
দৃষ্টান্ত গ্রস্থের অঙ্গীভূত করেছেন, সে বিষয়গুলি জানা সংগীত-শিক্ষক ও 
সংগীত-শিক্ষার্থীদের পক্ষে একান্ত প্রয়ৌজনীয়। সংগীতজ্ঞানী ও শিক্ষাশেবী 
বিচগ্ষণ গ্রন্থকার দীর্ঘদিন ধরে আকাশবাধীর সংগীত অস্থশীলনের গলে 
সংযুক্ত থাকায় আধুনিক যুগে বাংলা গানের ও অন্তান্ত গানের সনদে অভিজাত 
ক্ল্যালিকাল শ্রেণীর গানের রূপ ও গতি-গ্রকৃতির স্বন্ধে তীর অভিমত 
প্রণিধানযোগ্য। তাছাড়া বর্তমান স্থরকারগণের সুরসংযোজন প্রণালী 
ও তাদের মনস্তত্ব অনুযায়ী গানের গ্রকাশভদ্দী সম্পর্কে অভিমত দেওয়াও 


তার পক্ষে সহজ হয়েছে। 


০.) 


মোট কথা শ্রীস্থকুমারবাবুর স্বকীয় নৃতন দৃষ্টিভঙ্গীর মাধ্যমে সুলিখিত “বাংলা 
ংগীতের রূপ” এন্থটি বাংলার গুণী সমাজে বিশেষ প্রশংশা লাভ করার 
দাবী রাখে। বর্তমানে বাংলাভাষায় সংগীতের বহু গ্রন্থ রচিত হয়েছে 
ও রচিত হচ্ছে বিভিন্ন রুচি, দৃষ্টি ও উদ্দেশ্য নিয়ে, কিন্তু তথাপি স্বাধীন 
চিন্তা ও বিশ্লেষণ মূলক দৃষ্টি নিয়ে সংগীত-গ্রন্থ রচনার এখনো যথেষ্ট 
প্রয়োজনীয়তা আছে। পূর্বস্থরীদের গ্রন্থ আমাদের আদরণীয়, কিন্ত 
বর্তমানে সংগীতের প্রাচীন সংস্কৃত গ্রন্থের যথেষ্ট আলোচনা হওয়ায় 
সংগীতের আলোচ্য বস্তুর দৃষ্টি ও প্রসার আরে! বৃদ্ধি পেয়েছে এবং 
সেই শান্ধীয় দৃষ্টিভদ্দী নিয়ে সংগীতের বিষয়বস্তুর সুসংগত ও সঠিক আলোচনা 
হওয়া বাঞুনীয়। তা ছাড়া গ্রন্থরচনার ক্ষেত্রে গতান্গতিক ও অবান্তর 
আলোচনারীতির আশ্রয় নেওয়াও অলঙ্গত। সংগীতশিক্ষা ও আলোচনার 
ক্ষেত্র এখন বাংল! দেশে বিস্তৃত, সুতরাং সংগীত-বিযয়ক গ্রন্থরচনার সময়ে 
সংগীত-শিক্ষার্থীরা যাতে সঠিক, শাস্ত্র ও বিচার সম্মত এবং ইতিহাসনিষ্ 
বিষয়বস্তুর সদ্দে নিবিড়ভাবে পরিচিত হতে পারে সেদিকে বিশেষ লক্ষ্য 
রাখা কর্তব্য। বর্তমান গ্রন্থটির আলোচনাভঙ্গী সেদিক থেকে রসোততীর্ণ 
বলা যায়। বৈজ্ঞানিক, অপক্ষপাত ও বিশ্লেষণী মনোবৃত্তি ও দৃষ্টি নিয়ে 
সুবিজ্ঞ গ্রন্থকার সমগ্র বিষয়ের আলোচন! করেছেন এবং আশ! করি সুলিখিত 


এই সংগীত-গ্রন্থ সংগীত-শিক্ষক, সংগীত-শিক্ষার্থী ও সংগীত-সেবীদের সমাজে 
বিশেষ সমাদর পাবে। 


শ্রীরামরুষ্ণ বেদাস্ত মঠ 


১৯ বি, রাজা রাজ্রুষ্ণ স্ট্রীট, কলিকাতা-৬ স্বামী প্রজ্ঞানানন্দ 
২২শে এপ্রিল, ১৯৬৯। 


নিবেদন 


বাংলার সমকালীন সংগ্রীত-ধারাকে নিয়মের মধ্য দিয়ে বৌঝাবার চেষ্টায় 
এই গ্রন্থের চিন্ত।-শন্ধতিকে শ্রেণীবদ্ধ করে কয়েকজন সংগীত-আলোচকের উল্লেখ 
করেছি। যে ভাবনাতে ধিনি বিশেষ মতামত দিয়েছেন প্রয়োজন অঙ্থসারে 
তার মতামতই উল্লেখিত হয়েছে। এই উল্লেখের অতিরিক্তও অনেকেই 
ভাবছেন বলে মনে করি। 

আলোচনা সংবদ্ধ করবার জন্মে ব্যাপক বিশ্লেষণ বর্জন করা গেছে। 
গ্রন্থের ছু একটি অংশ, যা ‘সাহিত্য ও সংস্কৃতি? পত্রিকায় প্রবন্ধাকারে প্রকাশিত 
হয়েছিল, তার অনেকটাই পরিবতিত করা হয়েছে। 

ছাপার সময়ে আমি কলকাতার বাইরে কটকে .থাকায়, প্রকাশক 


র করতে হয়েছে, এজন্যে আমি তাকে আন্তরিক 
১৯৬৬; 


মহাশমকে প্রচুর কষ্ট স্বীকা 
ধন্যবাদ জানাই । গ্রন্থের রচনাকাল খণ্ড ও বিচ্ছিন্ন ভাবে ১৯৬১- 


কিছু অংশ পরেও সংযোজিত হয়েছে। 

এই গ্রন্থ প্রকাশের পূর্বাহ্ণ আমার চোখে দুজনার চিত্র ভাসছে । একজন 
ঢাকার স্বর্গীয় বিপ্লবী অনিলচন্দ্র রায়। তার কাছেই আমার রবীন্দ্রসংগীত 
এবং অতুলপ্রপাদের গানের হাঁতেখড়ি। আর একজন আমার প্রথম 
সংগীতগুরু, ধার কাছে বসে ১৯৩১ সাল থেকে সংগীত শান্তর পড়া ও সংগীত 
শেখা শুরু করেছিলাম, তাকেই এই গ্রন্থ উৎসর্গ করছি। তিনি পুর্বে 
ঢাকায় ছিলেন বর্তমানে পাকিস্তানে সিলেট-স্থনীমগঞ্জে দিনযাপন করছেন । 
এক্রাজে নানা রাগের আলাপচারী করে তিনি সংগীত শিক্ষা দিতেনঃ রবীন্দ্র 
সংগীত ভালবাসতেন, সংক্ষেপে সংস্কৃত গ্রন্থগুলো আলোচনা করতেন। 
তীর দৃষ্টিভদদী সম্পূর্ণ বৈজ্ঞানিক পদ্ধতির ছিল। আমার ভাবনার, উৎসমুখ 


সেখানেই । 
এই গ্রন্থ প্রকাশের জন্যে আমার যে সৰ অগ্রজ, 


শুভাুধ্যায়ী সংগীতশিল্পীদের উৎসাহ আছে, তাদের কাছেও আমি 


বন্ধু, সতীর্থ, অস্তেবাসী 


এবং 
কৃতজ্ঞতা স্বীকার করি। 


সুকুমার রায় 


১ল! বৈশাখ, ১৩৭৬ 


সূচীপত্র ; 
পুর্বভাষ 


লোকপ্রচলিত সংগীত-_রাগসংগীতের পরিভাষ!__উনবিংশ শতকে লোৌক- 
প্রচলিত সংগীতের পরিবেশ-__গীতন্ত্রসার-_দিলীপকুমর রায় ও রবীন্দ্রনাথ 
__পুরীতন ও বর্তমান আলোচনা ও ব্যাখ্যায় বিভিন্ন লেখক-_ নাট্য সংগীত__ 
ব্যবসায়িক রেকর্ড_আকাশবাণীর সংগীত--শিল্প-সচেতনতা ও লোক-প্রচলিত 
সংগীত-_সংগীত সম্বন্ধে বর্তমান শিল্পজিজ্ঞাস। ১-১৮ 


প্রথম পরিচ্ছেদ 

উনিশশো তিরিশের পুর্ব্ধারা 8 তিনটি লক্ষণ ১৯, রবীন্দ্রনাথ ও 
সামস্সিক কবি-গীতকার ২০, বিভিন্ন রচনারীতির ব্যাখ্যা ২১, বিষয়বস্ত-প্রধান 
গান ২১, শিল্প প্রধান গান ২৩, নতুন মানপিকতা, নিধুবাবু, জ্যোভিরিক্দ্রনাথ 
২৫-২৬। * 

রবীন্দ্রনাথ £ বিষগবস্ত ও স্ুর-নির্ভরতা ২৬-২৭, কলিবিভাগ ২৭, 
রাগবাবহারের পদ্ধতি ২৭-২৮, স্থরের পরিবেশ ২৪-৩০ । 

রবীন্দ্রসংগীত কি একটি বিশেষ সংগীত শ্রেণী? প্রস্তাবন!ঃ 
ঞরপদ, খেয়াল, টগ্প, ঠুমরী, আধুনিক ও রবীন্দ্র-সংগীত ৩১, রবীন্দ্র-নংগীতের 
স্বতন্ত্র ৩২-৩৩। 

রবীন্দ্রনাথের ভাবনায় অংগীত, কথ! ও সুরঃ প্রথম পর্যায়ের 
মতামত ৩৩, সংগীতের অনির্বচনীয়ত৷ ৩৪, হিন্দুস্থানী গানের প্রয়োগ ৩৫, 
হুরের প্রকাশ-নৈচিত্রা ৩৬, রং বা গানের রস ৩৬, রোমার্টিক মুভমেন্ট ৩৭, 
রাগের প্রভাব ৩৮, ঞ্ুদ্রী প্রভাব ৩৮, রাগের ভাব ৩৪, নতুন উদ্ভাবন ৪০। 

গীত পদ্ধতিঃ হিনুস্থানী সংগীতধারার মক্ষে তারতমা ৪১, কারু- 
কৌশলের অপ্রয়োজন ও সরল পন্থ ৪২, রবীন্দ্র মতে গায়কের ব্যক্তিত্ব ৪৩, 
ভাবনমগ্র শব্দগমষ্টি এবং ঞ্ুপদ ও বাংলাগান ৪৩-৪৪, প্রথম যুগের পরবর্তী 
রচনা ৪৪, তাল পসঙ্গ ৪৪-৪৫ (বিশেষ আলোচন! ২২৭-২৩১), রবীন্দ্র- 
সংগীতের বিশিষ্ট লক্ষণগুলোর সংক্ষিপ্ত তালিক। ৪৬-৪৮ । 

স্তর বা পর্যায় বৈচিত্র্য ৫০-৫২ । 


তাত কা 


. রূপান্তর ৬৮-৬৯১ স্থুর ও রা 


° ৬:73), 


দ্বিতীয় পরিচ্চ্ছেদ 
দ্বিজেন্দ্রলাল 2 দ্বিজেন্দ্রলালের রচনায় নাটকীয়তা, হার্মনি, জাতীয়তা- 
বোধ ৫৩-৫৫, হাস্তরস ৫৩-৫৪, টপখেয়াল ও বিভিন্ন মত ৫৬ (টপখেয়াল 
সম্বন্ধে আলোচনা ২১৩-২১৪ )। ই 
রজনীকান্ত ?. প্রকাশ বৈশিষ্ট্য ও আবেগ ৫৭, সরলতা ৫৮, জটিলতা 
থেকে মুক্তি ৫৮-৫৯ । 
অতুলগ্রলাদ £ পরীক্ষা-নিরীক্ষা ৫৯ হিন্দুস্থানী গানের (খেয়াল, ঠুমরী, 
দাদর! ) সঙ্গে আত্মিক যোগাযোগ ৫৪-৬০, রজনীকান্ত ও অতুলপ্রসাদ ৫৪-৬২, 
রাগ ও গান ৬০, প্রধান উৎস (স্থর, কথা নয় ) ৬১, দ্বিজেন্দ্রলাল ও অতুলপ্ৰসাদ 
৬১, রবীন্দ্রনাথ ও অতুলপ্রপাদ ৬১, অতুলপ্রমাদ *ও নজ্জরুল ৬১, গায়কের 
কায়দা ৬২-৬৩, অতুলপ্রসাদের গানের সম্বন্ধে কয়েকটি মতামত ৬৩। 


নজৰুল ? পূৰ্বযুগ ও আধুনিক গানের সেতুহ্বরূপ ৬৩ রবীন্দ্রনাথ 
অতুলপ্ৰসাদ ও নজরুল ৬৪, আধুনিকতা! ৬৪-৬৫, নজরুলের মন ৬৫, উল্লাস 
৬৬, রাগসংগ্রহ ও স্থরের কলি সঞ্চয় ৬৬, গ্ুতরীতি, আধুনিকতা ও সরকার 
৬৭, নির্বাচন প্রক্রিয়া ও ছন্দ তৈরি ৬৭, গতি প্রবণতা ৬৭, স্থরের সামগ্রিক- 
রূপ গ্রহণ (এক্ষেত্রে রবীন্দ্রনাথ, অতুলপ্রসাদ ও নজরুল ) এবং আঞ্চলিক স্থরের 
গ সম্বন্ধে নজরুল ৬৯, ভাষ! ও স্থর ৭০, শব্দ 
নির্বাচনের দক্ষতা ৭০১ নজরুলের সুরে চttern-এর অভাব বা ব্যক্তি-চিহ 
বিলোপ ৭০, গায়কীর মুক্তি, সহজ ভাব ও সুরের একাত্মতা ৭০১ হাব 
বৈচিত্র্য ও নিঃস্পৃহ স্থরসংযৌজনী ৭১, ব্যক্তিত্ব ৭৯ 


প্রেম-সংগীত ৭১, 
রকার নজরুল ১৭3-১৭৬, রাগপ্রধীন ও নজরুল 


আধুনিকতার অগ্রদূত ৭২, (হু 
২২১-২২৩)। 


তৃতীয় পরিচ্ছেদ 
আধুনিক গান 


ধুনিকতা ৭৩, নতুন মানসিকতা ৭৪, আধুনিক কথাটি একটি 


গানে আঁ 


নাম ৭৪। 
নীতি ? প্রথম কলি ৭৫ অন্যান্য অঙ্গ : পরিসর, নিরলঙ্কারতা, ভাবমুহূর্ত, 


রূপকল্প ও ইঙ্গিত, ভাষা ৭৬, গাঁথা, ভাব সরলতা ও ছন্দৌবদ্ধতা ৭৭, ছন্দ 


(8) 

৭৮, সুর প্রয়োগের রীতি ৭৮, কাব্যসংগীত ৮০-৮১, জীবনের ছোয়া ৮১, , 
যৌথগান ৮২, গীতি রচয়িত| ও সুরকার ৮২-৮৩। 

সুরকার 2 সুরকার সম্বন্ধে দিলীপ কুমার রায় ৮৩-৮৪, স্থুর প্রষৌজনার 
পন্থায় গীতিকার ও স্থরকার ৮৪-৮৫, সথরকারের কর্মপদ্ধতি ৮৫৮৬, আধুনিকতায় 
সুর-প্রযোজক ৮৭, প্রযোজন ও পরীক্ষণে সুরকার ৮৭, সুর প্রয়োজনার কাজে 
বিভিন্ন পর্যায় ৮৮, কয়েকজন সুরকার ৮৯, সুররচনা পদ্ধতি সম্বন্ধে কয়েকটি 
প্রশ্ন ৯০, যন্ত্রসংগীতের সংযোজনা ৯১, রাগ বজার রেখে আধুনিক গান ৯১, 
রুচি-বিকার ৯:-৯২, অনুকরণ ৯২, উৎস ৯৩, আধুনিক গানের সংজ্ঞা ৯৪ । 

গীয়ন পদ্ধতি ই কণ্ঠের গুণাবলী, ধারাবাহিকতা ও স্থুর রচনা ৯৫, কণ্ঠের 
নির্বাচন ৯৫-৯৬, কণ্ঠের প্রক্নোগ-কুশলতা ৯৫-৯৭, গায়নরীতি ৯৭, সরকারের 
প্রযোজনায় ক ৯৮ (ক ও স্থরকার সন্ধে ব্যাখ্যা ও বিশ্লেষণ £__বষ্ঠ পরিচ্ছেদ) 


চতুর্থ পরিচ্ছেদ 
পল্লীগীতি 
বস্তবিচার ই পল্ীগীতির নানান সমস্তা ১০০-১০১, সাহিত্যাংশ ও 
বিষয়বস্তু ১০১, বিয়ের গান, উত্সবগীতি, গাথা, কগসংগীত, উপজাতীয় গান, 
কৃষিবিষয়ক গান প্রভৃতিতে বাস্তবমুখিতাঁ ১০২-১০৩, আধ্যাত্মিকতা ১০৪, 
সম্পরদায়গত ১০৫. বাউলের গান ও রবীন্দ্রনাথ ১০৫, ডাঃ আশুতোষ ভট্টাচার্যের 
‘মত ১০৬, স্থরেশ চক্রবর্তীর মত ১০৭। 
কলারূপ বনাম মৌলিক পল্লীগীতি £ পলীগীতির নগরে প্রবেশ ১০৮) 
প্রচার ও সংরক্ষণ-সংগীতের আসরে ১০৮, আর্টরূপের অনিবার্ধতা ১০৮, 
ও গুয়োগ জনপ্রিয়তার কারণ ১০৯, কলারূপে নির্বাচন ক্রিয়া ১০৯, 
C ং ত ] 
রি রা ও অবিকৃত রূপ ১১০, পলীগীতির কলারপ কি আধুনিকত৷ ? 
রঃ র গীতকার ও শিল্পী ১১১, পল্লীতে রেকর্ড সংগীত ১১১১ স্থরের 
মোলিকতা ও স্বয়ংসম্পূর্ণ কূপ ১১২। 
পল্লীস্থর ৪ বাহির 
ঈর৪ বাহিরজীবনের গান ও ঘরোয়া গান ১১২, সংগীতের লক্ষণ 
অঙ্গসারে শ্রেণীবিভাগ ১১৩, ভাটিয়ালী ১১৪ টগ্লারীতি 
HELL » টগ্সারীতি ১১৪, ঝিঝিট স্থুরের 
’ বলাবল পৰায় ১১৫, স্থরেশবাবুর মতে গঠ 
সমালোচনা ১১৮ ৷ ০, 


এটি... 


নন 


তন রান ই 


a ১ (১৩) 
ছন্দ ও গায়ন পদ্ধতিঃ ছন্দের বিশেষত্ব ১১৯, করুণত! ও বিষাদে 


ছন্দোহীনতা ১২০, কর্মগীতি ও ছন্দ ১২০১ সারিগানের ছন্দ ও রূপ ১২১, 


ভাওয়াইয়ার ছন্দ ও সুর ১২১-১২২। 
পল্লীসংগীতে নৃত্য 8 গাজী, বাউল ও নৃত্য ১২২-১২৬, নৃত্যের জন্তে' 
অন্যান্য ধরণের গান ১২৩, একক কষ্ঠের প্রাধান্য, যৌথ গানের দুর্বলতা ১২৪ । 
যন্ত্রপংগীত ঃ ১২৫ 
রেকর্তযোগে প্রচারিত গানের তালিকা ঃ ১২৬--১২৯। 


পঞ্চম পরিচ্চ্ছেদ 
প্রাচীন ধর্মীয় গীতি 


মধ্যযুগের গান £ ধর্মীয় আবেদনের রচনা ও সংগীতরূপ ১০০-১৩১ । 

কীর্তন £ কীর্তন ও লোকগীতি ১৩২, বিষয়বস্তু ও স্বর ১৩২, চৈতন্তদেব, 
নরোত্তম ঠাকুর ১৩২, তদ গুণরসোচিত গৌরচন্দ্রিকা, আথর, কাটান, দোহার 
১৩৩-১৩৪, তাল ১৩৪-১৩৬, রাগসংগীত ও কীর্তন ১৩৬, ভাঙাকীর্তন ও 
বর্তমান কীর্তনের রূপ ১৩৭, রবীন্দ্রনাথ উল্লিখিত নাট্যশক্তি ১৩৮, দিলীপকুমার 
রায়ের বিশ্লেষণ ১৩৯, কীর্তনের রীতি ১৪০। 

শ্যামাবিষয়ক সংগীত £ চণ্ডীগীতের প্রচলন ও কীর্তনের প্রভাব ১৪১, 
চণ্ডীগীতের প্রচলন সম্বন্ধে ডঃ শৃশিভূষণ দাশগুপ্ত ১৪২-১৪৫, রামপ্রসাদী গান 


১৪৬, রাগসংগীতের প্রভাব ১৪৬ I 


ভজন £ ১৪৭ 
ষষ্ঠ পরিচ্চ্ছেদ 
কণ্ঠ 
ক সম্বন্ধে প্রচলিত ধারণা 8 কণ্ঠপ্রক্ৃতি ও অভ্যাস__প্রডিজি_- 


শান্রীয় সংগীতে কণ্চর্ধার পথ-_বর্তমান প্রয়োজনীয়তা ১৪৯-১৫১। 
অনুকরণ অভ্যাস ও মৌলিকতা £ দুর্বল, অমাঞ্জিত ক$, চাপা 

গলার গান, বৈজ্ঞানিক দৃষ্টিভদ্ি ১৫৩, অভ্যাসের পন্থা ও সারগমের প্রয়োগ 

পাশ্চাত্য সংগীতে ক পরিচর্যা ও বাংলা সংগীতের কঠ ১৫৪-৫৭। 

98 উপযুক্ত কণ্ঠে লঘুসংগীত ১৫৭-৫৮, কট নির্বাচন, 


১৫৪, 
লখঘূ-সংগীতে ক 


১৫৮। 


€ ১৪) ঃ 


, কণ্ঠের শাস্ত্রীয় বিশ্লেষণ 2 ১৫৯-১৬১। 

লঘু সংগীতে কণ্ঠের প্রয়োগ ৪ রাগসংগীতে ও লঘুসংগীতে ক 
১৬১-১৬২ | 

লঘু সংগীতে কণ্ঠের ত্র্গট : ১৬২, মাইক্রোফোন ও ক ১৬২। 

পল্লীগীতি ও কণ্ঠ ই মুক্ত প্রকৃতি, গানের প্রকৃতি অনুসারে পল্লী-সংগীতে 
ব্যবহৃত কণ্ঠের দুটো! রূপ ১৬৩, আঞ্চলিক গান ও ক ১৬৪। 

শিল্পীর ব্যক্তিত্ব ও কঃ সুন্ম কারিগরির প্রয়োগ ১৬৫, কণের 
তারতয্যে লঘু সংগীত ১৬৫, স্থরকারের কাজ ও ক ১৬৬। 


পীক্পকী কণ্ঠের ক্রুটি ৪ সাধারণ অভিযোগ ১৬৬, গলার ক্রটি সন্ধে 


শান্্ীয় মত ১৬৭, সামান্য ক্ৰটিও লঘু সংগীতের বাধ! ১৬৮। 
কণ্ঠের বয়সঃ ১৬৮। 


যৌথ গান বা বৃন্দ গান ও ক ১৬৯, সরকার ও প্রযোজকের দায়িত 
১৭০-১৭১ | 


সংগীতের প্রযোজনায় সুরকার 
(১) ব্যবস্থাপনা ও কুশলতা_নজরুল, দিলীপকুমীর রায় ও হিমাংশু 
দত্ত ১৭২-১৭৪, নদ্ররুলের সংযোজন ১৭৪-১৭৬, হিমাংশুকুমার সম্বন্ধে 
দিলীপকুমার রায় ১৭৬, নির্বাচন প্রক্রিয়া ও সুরকারের চিন্তার প্রবাহ ১৭৭, 
জ্ঞানপ্রকাশ ঘোষ-_সংগীতের ভাবন। ও ক প্রয়োগ_ হার্সনি_ প্যাটার্ঁ_-ও 
অন্যান্ত বৈশিষ্ট্য ১৭৮-১৭৯, ধ্যানদৃষ্টি ও কল্পনাশক্তিতে সলিল চৌধুরী ১৮০, 
ধারাবাহিকতা ১৮০। 


(২) অপেক্ষারুত প্রাচীন রচদ্িতা__কমল দাশগ্প্ু, অনিল বাগচী, 


পঙ্কজকুমার মল্লিক, শচীন দেববর্ধন, হেমন্ত সুখোপাপ্যায়__( সরলতা, চুণ 


সুরের জটিলতা, গায়ক সরকার, চলচ্চিত্র ও সরকার ) ১৮১-১৮৪ । 
(৩) যন্ত্র সহযোগিতা_ব্যবসায়িক সংগীত-_হার্নি ও মেলডি__বর্তমান 


সংগীত-_অন্ুকরণ ও স্থুল ধারণা_স্করকারের কাজ speclalisation_<ই 
বিশেষ কার্ধধার! সাময়িক প্রক্রিয়া নয় ১৮৪-১৮৮। 


a 


hs 


LD (se) 


টু সপ্তম পরিচ্ছেদ 
বাংলা গানে রাগ সংগীতের প্রভাব - 


রাগসংগীভের রীতি-পদ্ধতিঃ রাগসংগীতে বাধাধরা রীচ্চি ও মুক্ত 
প্রকৃতি ১৮৯, রাগ সংগীতের ক্রমবিকাশে ও পরিবর্তনে খেয়াল ও ঠমরী 
১৯০, ঘরাণারীতির সীমানায়ই শিল্পী আবদ্ধ নয় ১৪০, রাগসংগীত শুধু 
abstract রূপেরই প্রকাশ নয় ১৯১-৯৯২, রবীন্দ্রনাথের মত-_রাগসংগীতের 
অলঙ্কার ১৯২-১৯৩, খেয়াল ও ঠুমরীর স্বাতন্ত্য ১৯৩, বাংলা গানে খেয়াল ও 
ঠুঘরীর প্রয়োগ ১৯৫। 

গ্রুপদী প্রভাব ই ঞ্রুপদ থেকে গানের অঙ্গ গঠন ১৯৫, ধর্পদের পরিবেশ 
১৯৬, গ্রুপদের কাঠামোতে রবীন্দ্রসংগীত ১৪৬-১৪৭, বাংলা গানের মুলে 
গীতি-প্রধণতা ১৯৭, গ্রপদের বাণী, উচ্চারণ পদ্ধতি ও কায়দা ১৯৮, বাংলা 
কথা, কাব্য ও রাগমংগীত ১৯৯, বাংলায় এ্পদের প্রচলন হয় নি ১৯৯, 
উনবিংশ শতকের গায়ক ও গীতিকার ২০০; ধ্রুপদী প্রভাবে বাংলা গানের 
পাচটি লক্ষণ ২০১। 

খেয়াল ও বাংল! গান ৪ বাংলায় খেয়াল গান ২০২-২০৩, কেন পুর্ণ 
খেয়াল চালু হয় নি ২০৩-২০৪১ কয়েকটি উদাহরণ ২০৪-২০৫, হিন্দী- 
বাংলায় স্বরবর্ণ ও ব্যঞ্জনবৰ্ণ ২০৫, খেয়াল গানে শ্রোতার লক্ষ্যবস্তু ২০৬, 
খেয়ালের কথা ২০৭, বাংলা কাব্যমংগীত_খেয়াল বাংলায় রূপান্তরিত না 
হবার কারণ ২০৮, খেয়ালের বিপুল প্রভাব ২০৮, শাত্ত্রীয় মতে গীত- 
রচয়্নিতার লক্ষণ ২০৯। 

টঞ্স!ঃ টগ্নার গ্রাচীনত্ব__আঞ্চলিক রূপ ২১০, টগ্নার তান, গীতি ও গঠন 
২১১, উগ্নার ভ্গির সঞ্দে তৎকালীন সাধারণ গানের শামনঞ্জস্ত ২১২, বাংলায় 
টগ্রার প্রয়োগ ২১২-২১৩, টপ_খেয়াল ২১৩-২১৪, বর্তমান বাংলায় টগ্ 
রীতি ২১৫। 

ঠুমী £ ঠুমরীর প্রককাশবৈশিষ্টা ২১৫, ভাবাবেগ ২১৬, আধুনিক 
কালের ঠুমরী ২১৬-২১৭; লোকগীতির প্রভাব ২১৭, বাংলায় ঠুমরী ২১৮, 
বাংলা গানে রাগসংগীত সম্বন্ধে মন্তব্য ২১৯-২২০। 

রাগপ্রধান বাংলা গানঃ নামকরণ ২২০, নজরুলের হারামণিঃ 
অচ্্ান ২২১, রাগ প্রয়োগের উদ্দেশ্তে গীত রচনা ১২৯ রাগ প্রয়োগে 


(১৬) / 


গতা্গতিকতা থেকে মুক্তি ২২২, রাগ-বিশুদ্ধি ও বাংলা গান ২২৩, 
নজরুলের রাগপ্রধান গান ২২৩, ছন্দ, তাল ও রাগপ্রধান গান ২২৫, বিলম্বিত" 
লয় ও বাংলা গান ২২৫, বাগপ্রধান গানের সুত্র ও তার ব্যাখ্যা ২২৬। 

তাল প্রসঙ্গ £ শাস্ত্রীয় সংগীতে তালের রূপ ২২৭, তাল সম্থন্ধে 
রবীন্দ্রনাথ ২২৭, তালের শ্বতন্্রব্যাথ্যা ২২৮, বর্তমান সংগীতে তালের ছুটো 
রূপ (লঘুসংগীত এবং রাগসংগীতে ) ২২৯, রবীন্দ্রনাথ আধুনিক লয়ের 
প্রবক্তা ২৩০, রবীন্দ্রনাথের তাল প্রসঙ্গ ২৩০, রাগসংগীতের তালের সম্পুর্ণ 
স্বতন্ত্র পথ ২৩২, লঘুপংগীতে ছন্দের ধ্বনি ২৩৩, রাগসংগীত ও লঘুসংগীতে 
তাল ও ছন্দ সম্বন্ধে করেকটি সুত্র ২৩৪। 


পরিশিইউ 

নির্দেশিকা ১॥ ব্যবহৃত গ্রন্থপন্ী ২৩৬ 

নির্দেশিকা ২ ॥ রবীন্দ্রসংগীত £ (ক) দিলীপকুমীর রায়ের উল্লিখিত 
“রাগভঙ্দিম” গানের দৃষ্টান্তপঞ্জী ২৩৮, (খ) ঞুপদাঙ্দ তথা ঞ্রুপদ শ্রেণীরূপে 
স্বামী গ্রজ্ঞানানন্দের দৃষ্টান্তপপ্তী ২৩৮, (গ) রবীন্দ্রনাথের “দেশী” সংগীত রীতি 
অনুসারী রচনা সম্বন্ধে শ্রীশান্তিদেব ঘোষের বর্ণিত বিশেষ লক্ষণ ২৩৯, 
(ঘ) অপ্রচলিত তালের প্রকাশ তালিকা ২৪০ 

নির্দেশিকা ৩॥ দিলীপকুমার রায়ের উল্লিখিত দ্বিজেন্্রলালের রাগ- 
ভঙ্গিম গান ২৪১ 

নির্দেশিকা ৪॥ (ক) রজনীকান্তের যে সকল গান গ্রামোফোন রেকর্ড 
যোগে প্রচারিত-_কীন্তপদলিপি-_শ্রীনলিনীকান্ত সরকার ২৪২. 

(খ) অতুলপ্রসাদের গাঁন-_দিলীপকুমার রায়ের উল্লিখিত রাগভঙ্গিম__ 
অনেকক্ষেত্রে ঠুমরী জাতীয় শ্রেষ্টগান হিসেবে তালিকাভুক্ত ২৪৩ 


নির্দেশিকা ৫॥ নজরুলগীতি। জনপ্রিয় গান-__অধিকাংশই রেকর্ডে 
বিধৃত ২৪৩ 


নির্দেশিকা ৬॥ স্থরকার ও প্রযোজক 


(ক) রেকর্ডে প্রকাশিত আধুনিক সংগীতে স্থরসংযোজন1 ও প্রযোজনার 
কয়েকটি দৃষ্টান্ত ২৪৫ 
(খ) আকাশবাণীর “রম্যগীতি” 


সি অনুষ্ঠানে প্রচারিত কিছুসংখ্যক গানের, 


ূর্বভাষ 
ন টি 
বাংলা দেশের বাইরে বর্তমান বাংল! গান সম্বন্ধে যে ধরণের প্রশ্নের সম্মুখীন 
হতে হয়, এই গ্রন্থের প্রতিটি পরিচ্ছেদ পরিকল্পনার মূলে তাই ছিল। কিন্ত 
প্রতিটি প্রসঙ্গ অবলম্বন করে ধীরে ধীরে অনেক স্থলেই মূল তত্ব বিশ্লেষণে 
ব্যবহার করা হয়েছে। এর মধ্যে কয়েকটি পরিচ্ছেদই শ্বতস্ত্রভাবে বিভিন্ন 
পত্র-পত্রিকায় প্রকাশিত হয়েছিল। পরে পরিমাজিত করে একটি সম্পূর্ণ 
বিষয়কে কেন্দ্র করে বইটি প্রকাশ করা হল। 
বর্তমান বাংলা গান, যাকে লঘুসংগীতরূপে বিভিন্ন ভাষায় উল্লেখ করা হয়, 
সে সংগীতই এই গ্রন্থের বিষয়-বস্ত। পুস্তকের লক্ষ্য এতিহীসিকের নয়। 
এই গ্রন্থে আছে পদ্ধতি ও আদ্দিক (5০318৩) সম্পকিত আলোচনা। 
কতকগুলে। প্রশ্ন অবলম্বনেই এই আলোচনার আরম্ভ, যথা_ 
বর্তমান লখুসংগীতের উৎস এবং প্রক্কতি কি? 
গীতিকারের নামে পরিচিত গানগুলোর বিশেষ প্রকৃতি কিভাবে 
নিরূপণ করা যায়? 
রবীন্ত্র-নংগীত কি একটি সংগীত-শ্রেণী, 
অথবা সংগীত-শ্রেণী কিনা? 
আধুনিক গান কাকে বলব? 
আধুনিক গান বিচারের পন্থা কি হবে? 
পল্লীগীতি সম্বন্ধে সমস্যাগুলি কিরূপ ? 
ভক্তিমূলক বাংলা গানের রূপ কি? 
ক$-ভর্ি আঞ্চলিক সংগীতে কিভাবে প্রতিফলিত হয়? 
চিরায়ত রাগ-সংগীতের সঙ্গে বাংলা গানের সম্পর্ক কি? 
এরূপ অনেক প্রশ্নই শ্রোতার মনে ভিড় করে আসে। অনেককে এই 
ধরণের প্রশ্ন জিজ্ঞেদ করে বিশেষ গান সম্বন্ধে বিরূপ মনোভাব প্রকাশ করতেও 
শোনা যায়। অধুনা প্রচলিত পলী-সংগীত সম্বন্ধে অভিযোগও অনেক৷ 
ংগীত-রীতির দিক থেকে লোকের মুখে রবীন্দ্র-সংগীতের সম্বন্ধে কিছু বিছু 


২° বাংলা সংগীতের রূপ ৮ 
অভিযোগও শোনা যায়। যাদের বাংলা ভাবা জানা নেই, এবং যারা চিরায়ত 
সংগীত সম্বন্ধে সজাগ, তারা আধুনিক এবং রবীন্দ্রনাথের মতো। গীতিকারদের 
রচনার তারতম্য সম্বন্ধেও কোন স্থির ধারণা করতে পারেন নাঁ। অর্থাৎ, 
আধুনিক গান যদি একটি বিশেষ শ্রেণীর গান হয়ে থাকে, (যেমন, ঞরপদ- 
খেয়াল-টগ্। ঠুমরী এক একটি শ্রেণী) ত হলে বাংলা গানের বিভিন্ন গীতিকারদের 
নিয়ে একটি বিশে শ্রেণীর সৃষ্টি হয় কিনা? এ ধরণের উক্তির পেছনে 
সমালোচক-মনও ক্রিয়াশীল দেখা যার। রবীন্দ্রসংগীত সম্বন্ধে এমন একটি 
প্রশ্নের উত্তর দিতে হয়েছিল আমাকে গৌহাটি রোটারী ক্লাবের এক বক্তৃত। 
প্রসঙ্গে । 
এই গ্রন্থের আলোচনায় উল্লিখিত প্রশ্নগুলো লক্ষ্য রেখে আরম্ভ করা 
হয়েছে। শেষ পর্যন্ত বূপ-নির্ধারণ, তত্ব খুঁজে পাবার চেষ্টা ও স্তরের সন্ধানও 
রা গেছে। প্রতিটি বিশ্লেষণের পর অন্বয় করবার চেষ্টাও করেছি। এ 
কথা সত্য যে অনেক স্থলে সহাহুভূতি-সম্পন্ন দৃষ্টি আছে। সহানুভূতি শিল্প- 
বোধের মূলে থাকা স্বাভাবিক | 
প্রচলিত লঘুসংগীত জীবনের প্রাণবন্ত প্রবাহ। এই প্রবাহকে রাগ- 
ংগীতের সুত্র বা থিওরি প্রয়োগ করে বুঝতে পারা যায় কিনা বলতে পারি 
না। এখানে সে রীতি অনুস্থত হয় নি। রবীন্দ্রনাথ নিজে সংগীত আলোচনায় 


সে পথে যান নি। এই গ্রন্থে প্রচলিত লঘু-সংগীত সম্বন্ধে বিশ্লেষণ করে যে: 


খিওরিতে পৌছান গেছে, প্রত্যক্ষ অভিজ্ঞতার সবত্রেই সেগুলো সাজাতে 
চেষ্টা করেছি। 

সেকালের ‘দেশী-সংগীত’ আজকে লোক-প্রচলিত সংগীতরূপেই পরিচিত ৷ 
আজকে এ গানের বহু বৈচিত্রা। [ লোক-প্রচলিত কথার অর্থে লোক- 
সংগীত বা পল্লী-সংগীত বোঝান হয়নি। রাগ- ংগীতের সীমানার বাইরে 
সকল প্রকারের আঞ্চলিক গানকেই ব্যাপকভাবে ধরা হয়েছে |] দেখা যায়, 
অনেকেই এ গানের আলোচনা আরম্ভ করেন শান্তীয় সংগীতের স্থত্র থেকে। 
একথা সত্য যে প্রাচীন কালে লোক-প্রচলিত নানান ধরণের সংগীতকে ধীরে 
ধীরে সংস্কার করেই রাগ-সংগীতের উৎপত্তি হয়। কিন্ত সংগীত-শান্ত্ে দেশী 
সংগীতের উল্লেখ স্বতন্ত্র ভাবেই কর! হয়েছে। বহু প্রকারের গানের উল্লেখ 
পাওয়া যায়। কিন্ত ব্যাপক আলোচনা কোথাও মিলে না। 


সে-কালে বাংলাদেশে আঞ্চলিক ভাষায় পলী-সংগীতের সঙ্গে বর্তমান ছিল 


c পুর্বভাৰ ] ৩ 


ধর্মীয় আবেদনে রচিত গান, যথা কীর্তন । কীর্তন গানের পদ্ধতি ও আঙ্গিক 
বেঁধে দেওয়া হয়েছে। এটা সকল প্রকার লোক-প্রচলিত গানের মধ্যে একটা! 
ব্যতিক্রম। কিন্ত, এখানে, আমাদের দৃষ্টিভ্দিতে কীর্তনকেও রাগ-সংগীতের 
ধারায় ব্যাখ্যা কর! যায় কিনা, সে সম্বন্ধে আলোচনা করা হয়েছে। সমগ্র 
দৃষ্টিতে গীতকার-কবিদের (রবীন্র-দ্বিজেন্্-অতুলপ্রসাদ-রজনীকান্ত-নজরুল ) 
ব্যক্তিত্বের ব্যাখ্যা করা হরেছে। অর্থাৎ এই সব গানের ওপপত্তিক ও 
তাত্বিক স্তরের সন্ধানই : মূল উদ্দেশ্য । রাগ-সংগীতের আলোচনার পথ 
প্রাসঙ্গিক নয়। 

পরীক্ষা করলে দেখা যায় আঞ্চলিক /লঘু/ লোক-প্রচলিত সংগীত ও রাগ- 
সংগীত, ছু'টি স্বতন্ত্র প্রকাশভঙ্দি। দুটোর সৃষ্টি ও বিকাশের কারণ সম্পূর্ণ স্বতন্ত্র । 
দুয়ের জমিটা আলাদা রকমের । লঘু-সংগীতের মূল উৎস “প্রাকৃত রীতি”। 
মনের স্বতঃক্ষর্ত সহজ ভাবাবেগ, দৈনন্দিন জীবনের অভিজ্ঞতাকে অবলম্বন 
করে এবং সামাজিক জীবনকে আশ্রয় করে এ সংগীত রূপলাভ করেছে । 
এই প্ররুতিকে সকল প্রাচীন শাস্ত্র “দেশী” বলে বর্ণনা করেছে । একই অর্থে 
আমর! বলতে পারি, লঘু-সংগীত বা লোক-প্রচলিত নানান ধরনের গানের 
মূল উৎস প্রাকৃত-রীতি বা স্বতঃস্ফূর্ত অনুপ্রেরণা । হয়ত রাগ-সংগীতের 
প্রভাবও এতে আছে। কিন্তু এই সব সংগীতের রূপ নির্ধারণের সুত্র কি কিছু 
আছে? এই আলোচনার গোড়ায় বলে রাখা দরকার যে এ ধরণের বিশ্লেষণ 
নতুন নয়। কিন্তু দৃষ্টিভঙ্গি বিভিন্নমুখী। এ বিষয়ে নিয়মিত আদ্দিক- 
বিশ্লেষণ কদাচিৎ মিলে। বর্তমান লঘু বা আঞ্চলিক গানের যে রূপ পরিস্ফুট 


হয়েছে বা হবে, তাকে বাস্তবদৃষ্টি নিয়ে পরীক্ষণ ও নিরীক্ষণ করলে কতকগুলো ' 


ব্যাখ্যা পাওয়া যেতে পারে। এই গ্রন্থের আলোচনাতে বাস্তব দৃষ্টিভঙ্গির 
ব্যাখ্যা দেওয়া হয়েছে। কিন্ত কোন পূর্বনির্ধারিত ফর'লা ধরে নেওয়া 
হয়নি। 

এই সম্পর্কে আর একটি কথা উল্লেখ করা দরকীর। এই গ্রন্থের বিষয় 
গানের কথা নয়। বাংলা গান অথবা যে কোন আঞ্চলিক লঘু গানের 
আলোচনাতে কথাবস্তু প্রধান হয়ে দাড়াতে পারে। কাব্যগীতি নিয়ে কাব্যিক 
আলোচনা করা, ধর্মীয় গান নিয়ে দার্শনিক আলোচনার উদ্ভব হওয়া, রবীন্দ্র 
সংগীত আলোচনায় কথার এশ্বধকে ব্যাখ্য। কর! খুবই স্বাভাবিক । সে আলোচনা 
সংগীত-আলোচনা। নয়। আবার একথাও সত্য যে, লঘু-সংগীতে শুধু স্থর বা 


~» 
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সংগীতের দিকটা বিচার করলেই সরসতার উপলব্ধি হয় না। এই অর্থে শুধু 
সংগীত-আলোচন! গৌণ মনে হতে পারে। এরূপ কেন হয়? আমরা লঘুগানের * 
শ্রেণীবিভাগ করি বিষয়বন্ত অনুসারে, যথা প্রেমমূলক গান, প্রকৃতি-বিষয়ক গান, 
বীরত্ব-ব্যণক; অধ্যাত্ম-সংগীত, হাস্ত-রসাত্মক গান ইত্যাদি ইত্যাদি। এরূপ 
বিষয়বস্তুর কথা ভাবলেও স্থরের কোন প্ররুতি অনুরূপ বলে ব্যাখ্যা কর! যায় 
কি? লোক-সংগীতের বেলায় কতক গুলো বিশিষ্ট প্রকৃতি আছে এবং স্থর দিয়ে 
তাকে চেনা মায়, তাকে ছন্দের দিক থেকে ভেবে নেওছা যায়। কিন্ত সকল 
রকমের গানের রচনায়ই কিছু সাংগীতিক নিয়ম বের করা যায় কি? এই প্রশ্নের 
উত্তরে সুরের অযাবস্ট্রা্ট কল্পনার কথা আসে । সেই সন্ধে আসে সংগীত-বোধ ও 
সংগীত-সঞ্চার করবার বিশেষ বিশেষ কায়দীগুলৌর কথা। অর্থাৎ গানের কথা- 
বস্তুর অনুরূপ নির্দিষ্ট অর্থবোধক সুর আছে কিনা? একথা বুঝে নিতে হলে 
সংগীত-সংস্কারের ওপর কতকটা নির্ভরশীল হওয়া দরকার হয়। সংগীত-সংস্কারই 
বুঝিয়ে দে কোন্টা কীর্তনের অঙ্গ, কোন্টা রবীন্দর্থরের কাঠামো, 
কোথায় ভাটিয়ালীর টান! স্থর অথবা কোথায় স্থরের মধ্যে দিনান্তের পরিবেশ 
আছে, কোন্‌ স্থরটা নানা আবেগ-গ্রবণ ইত্যাদি । এই সব উপাদান বিশ্লেষণের 
সময় কথার প্রসঙ্গ বিচার্য হলেও, কথা শুধু সংগীতের ক্ষেত্রে অনেকটাই গৌণ । 
বিশিষ্ট গানকে বিশিষ্ট সুরের রূপে চিনতে পার! ও তার লক্ষণ গুলো জান! 
আজ আর সমস্তা নয়। অর্থাৎ আমাদের এমন সংগীত-সংস্কার আছে যে 
আমরা স্থরের বিষয়কে সুরের ঘারাই চিনে নিতে পারি, কথার সঙ্গে 
উপযুক্ত সুর যুক্ত হয়েছে কিনা বুঝতে পারি। যতক্ষণ পর্যন্ত তা না হয়, 
কোন যুক্তিগ্রাহ আলোচনার ভিত্তিভূমি দৃঢ় হয় না। অর্থাৎ, আমাদের 
বক্তব্য এই যে জ্বরের প্ররুতি ত্যাবস্ট্রা্ট হলেও, নিছক দুর্বোধ্য নয়, 
বরং বিশেষ অর্থবোধক । এজন্যে গানকে কথাবস্তু অন্গসারে শ্রেণীবিভাগ 
করলেও, সমর বিশ্লেষণে ও রূপ নির্ধারণে অস্থবিধা হয় না। শুধু মনে রাখা 
দরকার, সংগীতের আলোচনাই এই গ্রন্থে প্রধান লক্ষ্য। সেজন্যে গীতি- 
রচগ্রিভাদের নাম প্রয়োজনের দিকে লক্ষ্য রেখে উল্লেখ করা হয়েছে, অনেক 
নাম হয়ত বাদ গেছে। 

কিন্তু কথার বিচিত্র ব্যবহারে লঘূ-সংগীতের প্রকৃত রূপ নির্ধারিত হয়, 
পল্লীগীতি বা লোক-সংগীত এর উদাহরণ । ভৌগোলিক রূপটি লোকসং গীতে 
ফুটে ওঠে প্রধানত কথার ব্যবহারে এবং লোকসংগীত বিশিষ্ট পল্লীর 


পুর্বভাষ € 
* ভাষা ও ভাব কেন্দ্ৰ করেই পরিচিত হয়। এসব ক্ষেত্রে কথাকে বাদ দিয়ে সুর- 
বিচার যেমন চলে না, তেমনি আবার কিছু কিছু গানের প্রকাশভদ্দি দ্বারা 
প্ররুত সংগীতরূপ বর্ণনা করাও চলে। চেনাজানা উচ্চারণ ভঙ্গিতে ও সুরে 
তাকে প্রয়োগ করবার কায়দা থেকে লক্ষণ নির্ধারণ করা যায়। লোক-সংগীতে 
গানের কথাই শুধু প্রাকৃত নয়, ক্থরটাও প্রার্কত। পুর্বে উল্লেখ করা হয়েছে ষে 
লঘু-সংগীতের নানান ধরণের গানের উৎ্সটা প্রাকৃত, শ্বতঃস্ুর্ত। এই নানান 
ধরণের লথু-সংগীতের সঙ্গে রাগ-সংগীতের বিভিন্নতা নির্দেশ করতে গেলেও 
একটি কথা উল্লেখষোগ্য_ প্রচলিত রূপের ওপর রাগ-সংগীতের প্রভাব অনেক 
ভাবেই বিস্তৃত দেখা যায় । কোথাও রাগ-সংগীত মৌলিক ভিত্তিভূমি, শ্তামা- 
সংগীত কোথাও কোথাও টগ্লায় পরিণত হয়েছে, কোথাও অন্ত গান খ্রুপদের 
সুষ্তিতে বিকশিত হয়েছে, কীর্তনে ধ্রুপদী তালের প্রয়োগ হয়েছে এবং 
রাগালাপের পদ্ধতি প্রয়োগের চেষ্টা হয়েছে, কোন সুরকার খেয়ালকে অবলম্বন 
করেই গান রচনা করছেন, কোনো গানে সম্পূর্ণ ঠুমরীর ভঙ্গি এসেছে । সকল 
স্থানেই রাগ-সংগীতের রূপের সঙ্গে লঘু-সংগীতের গঠনপ্ররুতির বিভিন্নতা ও 
স্বতন্ত্র সম্বন্ধে প্রকৃত বিশ্লেষণ না হলে সংশয়ের স্্টি হওয়া স্বাভাবিক । লঘু 
সংগীতের আলোচনা এজন্যে এই ক্রটি থেকে মুক্ত হওয়া দূরকার। প্রভীবটি 
- ব্যাখ্যা করে স্বাতন্ত্যটিকে চিনে নেওয়া দরকার । 
আলোচনার লক্ষ্য গানের গঠনের রীতি ও কলা-কৌশল বিশ্লেষণ । 
উদাহরণ দিতে পারলে স্থবিধে হত, সংগীতের উদাহরণ গানের দ্বারাই হওয়া 
উচিত। এখানে বক্তব্য বিষয়কে উপস্থাপিত করা হয়েছে, উদ্দেশ্ট__-ভাবনার 
সমগ্রতালাভ। সমসাময়িক শিল্প নিয়ে সমালোচক কত রকমের আলোচনাই 
করেন, একই বিষয়বস্তরকে উপজীব্য করে বহু দৃষ্টিভর্দি গড়ে ওঠে। বাংলা 
গানের রূপ সম্বন্ধে তাই হয়েছে। চিরায়ত সংগীত বা রাগ-সংগীতের দৃষ্টি- 
ভদ্দিতেও অনেকে এর রূপ-বিচার করেছেন । এই গ্রন্থে সেই বাধাধরা রীতিটি 
অবলদ্থিত হয় নি। অন্যদিকে আমাদের আলোচনার মূল উদ্দেশ্য এঁতিহাসিকের 
নয় । বাংলা সংগীতের রূপ বলতে সংগীতের গঠন-প্ররুতি, তত্ব ও তথ্যমূলক 
আলোচনার জন্যে একট! বিশেষ দৃষ্টিকোণ পাওয়া যায় কিনা, এই গ্রন্থে সেই 


চেষ্টাই আছে। 


রঃ ংলা সংগীতের রূপ 


৯ 

লোক-প্রচলিত বা লঘুসংগীতের কোন ইতিহাস বা বিস্তৃত আলোচনা 
প্রাচীন সংগীত-শান্তে পাওয়া যায় না, একথা সকলেই জানেন। যে সংগীত 
প্রচলিত সংগীতরূপকে সংস্কার করে দাড়িয়েছে, রাগ-সংগীতে আমরা সে 
রূপই পাচ্ছি। সংগীত-শান্ত্রে এই বিষয়েরই স্থান। সংগীত আলোচনায় 
আমাদের দৃষ্টি শাস্ত্রীয় সংগীতের দিকেই ফিরে। কিন্ত শাস্ত্রীয় সংগীতও 
অপরিবর্তনীয় বা একেবারে বাধা নয়। যুগের সঙ্গে সামগ্রিক ভাবে পর্িবতিত 
হয়ে এসেছে। সংগীত-তত্ব রচনার মধ্যেও সময়ের গতির সঙ্গে সঙ্গে বহু 
পরিবর্তন লক্ষ্য করা যাচ্ছে। রাগ-সংগীতের প্রত্যক্ষ রূপই এর প্রমাণ । 
এ সম্পর্কে বর্তমান যুগের পরীক্ষা-নিরীক্ষা প্রতি লক্ষ্য করা যাঁক। 
আমরা জানি, উত্তর ভারতীয় রাগ-সংগীতে গানের এশ্বর্ধ ঘরাণ| রীতিতে 
আবদ্ধ ছিল। মনে করা হত, যে গানের রীতির কথা বলতে পূর্বস্থরীর 
নাম উল্লেখ করা যায় না রাগ-সংগীত-সমীজে তার জাত নেই । রূপ ও 
রসে পরিপূর্ণ করে পূর্বরীতি বজায় রাখ! ঘরাণারই কর্তব্য। কিন্তু দেখা 
গেছে, প্রবহমাণ রাগ-সংগীতও যুগে যুগে রূপ বদলায়। গোড়ার এই 
রাগ-সংগীতের রীতিরও ক্রম-বিবর্তন হয়েছে, তাতে অন্য বহিরাগত 


প্রভাবও এসে পড়েছে। অর্থাৎ সংগীত গতান্গগতিক পথ ছেড়ে নতুন পথে ' 


চলতে থাকে। রীতির কথা ছেড়ে দিলেও, মূল সংগীত রচনার কথা! 


ধরা যাক। সেখানেও পরিবর্তন স্পষ্ট ও প্রত্যক্ষ । এ ধরণের পরিবর্তনের 


জন্তে এমন কি মুসলমান শাসনের পূর্বযুগের বর্ণিত রাগরূপ পরবর্তী যুগের 


রাগরূপের সঙ্গে মেলে না। ব্যাখ্যা দ্বারা তাকে বুঝতে হয়। এজন্যে রাগ- 

ংগীতের বিশ্লেষণ করে পুরোনো শান্্রীয় তত্বের সন্গেও মিলিয়ে নেবার চেষ্টা 
চলে। এ ক্ষেত্রে পণ্ডিত ভাতখণ্ডে উত্তর ভারতীয় রাগ-সংগীতের প্রাচীন 
তত্বের বিরাট বাধা ও প্রতিবন্ধকের স্তর ভেদ করে প্রচলিত হিন্দুস্থানী সংগীতের 
সঙ্গে যে সঙ্গতি স্থাপন করেছেন তা চিরম্মরণীয় হয়ে থাকবে। কিন্ত স্বীকার 
করতেই হবে যে লোক-গ্রচলিত সংগীতের ক্ষেত্রে (অর্থাৎ নানান আঞ্চলিক 


সংগীতের ক্ষেত্রে ) তেমন শৃঙ্খল কাজ আজ পর্যন্তও হয়নি। উনবিংশ শতক 
থেকে আজ পর্যন্ত সংগীত-সমালোচকেরা বিভিন্ন ভাবে নানা দিক থেকে নানান 
বিষয় সম্বন্ধে লিখেছেন । 


সেগুলোকে অবলম্বন করে ভাল মৌলিক রচনার 
সম্ভাবনা আছে। 


৮ পপ 


[) 
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লোক-প্রচলিত, আঞ্চলিক সংগীতের বিশ্রেষণমূলক ও তাত্বিক আলোচনায় 
বাধা-প্রতিবদ্ধক আছে। গানগুলোর আঞ্চলিক রূপই এর বাধা। সাধারণ 
নিয়মে আঞ্চলিক রূপ পরিবতিত হয়। উনবিংশ শতক থেকে . আরম্ভ করে 
যে সব গান স্বরলিপির মাধ্যমে অথবা নানান ভাবে আজও সংরক্ষিত হয়েছে, 
সে সদদ্ধে আজকের যুগে আলোচনা হচ্ছে ও হতে পারে। প্রত্যক্ষ রূপ 
সম্বন্ধে নির্দিষ্ট ধারণা এখানেই সম্ভব । কিন্তু বিভিন্ন প্রকারের গানের মূলে 
এক-একটি বিশেষ ক্ুর-বিচারের স্ত্র সন্ধান করা সহজ নয়। যে ধরণের 
আলোচনায় কীর্তন ও রবীন্দ্রসঙ্গীত বুঝতে পারা যাবে ঠিক অন্গরূপ 
আলোচনায় উত্তর ভারতীয় ভজন গান ও গীত বোঝা! যাবে না। তাছাড়া 
লৌকিক সংগীতের বহু বৈচিত্র্য স্বতন্ত্র ধরণের বিশ্লেষণের অপেক্ষা রাখে। 
অর্থাৎ আজকাল সংগীতের লোক-প্রচলিত রীতি সম্বন্ধে ধারণা আমাদের 
হয়েছে কিন্ত সংগীত বিচারের দিক থেকে তাঁদের আলোচনা স্বতস্ত্রভাবে 
শ্রেণী-বিভাগ করে করা প্রয়োজন । কারণ, স্থর ব্যবহার ও প্রয়োগে সর্বত্র 
স্বাতন্ত্রা আছে। 

বিভিন্ন লোক-প্রচলিত গানের সামগ্রিক আলোচনার কথা ছেড়ে দিলেও, 
বাংলার নান! প্রকারের গানগুলো সুশৃঙ্খল ভাবে বিশ্লেষণ করা কতকটা 
" সহজসাধা। এর জন্যে যে লক্ষণ বা স্থত্র অবলদ্বন (90519155) করা যায় 
তাকে ভারতের অন্যান্য আঞ্চলিক সংগীত বিচারেও প্রয়োগ করা যেতে 
পারে। লোক-প্রচলিত সংগীতের বিশ্লেষণে শান্তীয় সংগীতের স্থত্র প্রয়োগ 
করে বুঝতে চেষ্টা করা খুব স্বাভাবিক, কিন্ত বিষয়বস্তু ও তাঁৎপর্যের দিক থেকে 
এই পদ্ধতি উপযুক্ত নয়, এর দ্বারা লঘুসংগীতের মূল্যায়নও চলে না, এতে সংগীত 
বিশ্লেষণের সব চেষ্টাই ব্যর্থ করে দিতে পারে । রবীন্দ্রসংগীত চিন্তা করতে গিয়ে 
ধার! শুধু শান্্ীয সংগীত বিশ্লেষণের পন্থায় এগিয়ে যান তারা এর প্ররুত রূপ 
প্রত্যক্ষ করতে পারবেন না। গল্লীগীতিকে রাগরাগিণী বিচারের পন্থায় বিশ্লেষণ 
করা যায় না এবং সেজন্যে পলী-সংগীতের উপযুক্ত কঠ ও তাল ব্যাখ্যায় স্বত্ত 
কুত্র-শ্রেণীর আবিষ্কার করা দরকার হয়ে গড়ে। 

অন্যদিকে দেখা যায়, কোন কোন লোক-প্রচলিত সংগীত চিরায়ত 
সংগীতেরই রূপেও প্রকাশিত হয়েছে। যথা_কীর্তন ৷ কীর্তনের বিকাশে একটা 
নির্দিষ্ট আঙ্গিক অন্ুশীলিত হয়েছে। অথচ একথা এতিহাসিক সত্য যে কীর্তন 
লোক-প্রচলিত সংগীতেরই একটি রূপের অভিব্যক্তি । অর্থাৎ কীর্তনের উদ্দেশ্য 


ি বাংলা সংগীতের রূপ 


রাগ-সংগীতের অনুরূপ নয্ন । কথাবস্ত কীর্তন গানে প্রধান । কিন্তু বিশিষ্ট আদিক ' 
উদ্ভাবনের জন্তেই কীর্তন আলোচনার সেই বিশেষ পদ্ধতি বুঝে নেবার দরকার ! 
অর্থাৎ লোকত্প্রচলিত গানের প্রত্যেকটি বিশেষ ক্ষেত্রে কোন স্থত্র বা 
গঠন-পদ্ধতি পাওয়া সম্ভব । আদ্দিক ব্যাখ্যার ক্ষেত্রে কোথাও সাহিত্য, কোথাও 
দর্শন, অথবা কোথাও এমন কি রাগ-সংগীতের উল্লেখও অনাবশ্যক হয়ে পড়ে । 
অথচ অনেক আলোচনায় এসব জটও দেখতে পাওয়া যায়। কিন্ত, রাগ- 
সংগীতের উল্লেখও অনাবশ্যক কেন? ধরা যাক, পল্লীগীতিতে কোন রাগের 
রূপ আছে, কিন্তু তাকে সেই ভাবে বিশ্লেষণ করতে যাওয়ার প্রয্মোজনীরত। হয়ত 
নেই। অথচ লোক-প্রচলিত সংগীতের ব্যাখ্যায় রাগ-সংগীতের উল্লেখ 
দরকার হয়। ভারতীয় সংগীতের ভিত্তি 2619৭যতে বা একক স্থরবিকাশে । 
সেজন্যে রাগগুলো এক এক বিশিষ্ট ধরণের স্থরের নামও বুঝায় বটে। 
যথা “ কাফি রাগ কাফি ঠাট থেকে উৎপন্ন হয়েছে” এ কথাটি বললে বুঝা 
যায় প্রথম “কাফি” শব্দটি রাগের জন্যে ব্যবহার করা হয়েছে এবং দ্বিতীয় 
“কাফি” শব্দটি একটি নাম। এইরূপ আলোচনার ক্ষেত্রে রাগ নাম হিসেবে 
ব্যবহৃত হতে পারে। এ ছাড়া লোক-প্রচলিত গানের আলোচনায় স্থরের 
প্রয়োগ-বিধি স্বতন্ত্র ভাবেই বিশ্লেষণ করা যায়। প্রচলিত গান সম্বন্ধে 
সাধারণের রুচি এবং সাধারণ শ্রোতার সংগীত-চেতনাও লক্ষ্য করা দরকার । 
সংগীত সম্বন্ধে একদিকে সজাগ রুচি-বোধের প্রসঙ্গ আছে, অন্তদিকে দেখা! 
যায় শ্রোতার কান কোন কোন স্থরকে সহজে গ্রহণ করে। সেই স্থরের 
আবৃত্িই এর প্রমাণ । কেনই ব| এরূপ হয়? এসব প্রসঙ্গও আঞ্চলিক সংগীত 
আলোচনার পরিমণ্ডলে আসে । এ যুগের যে বাণী-প্রধান গান বিশেষ ধরণের 
সহজ স্থরে প্রকাশিত হয় এবং নানা প্রাকৃত ছন্দে প্রচারিত হয়, এই 
আলোচন! তাকে এড়াতে পারে না। অর্থাৎ আঞ্চলিক সংগীতের বিচারে একটি 
সমগ্র দৃষ্টি-ভঙ্গির প্রমোজন । সমগ্র সংগীত-রূপটি বিশিষ্ট ইমারতের মতো মনের 
মধ্যে প্রতিষ্ঠিত করে প্রতি অংশের বিচার কর! দরকার । 


৩ 

বাংলার সংগীতের মৌলিক আলোচনার স্ুত্রপাত উনবিংশ শতকে । 
সংস্কৃতি ও ধর্মের রেনেসীসের বিশেষ আলোক-পাত হয়েছিল সংগীতে ৷ লোক- 
প্রচলিত সংগীতের একটা অভূতপূর্ব জাগরণ হয়। সাহিত্যে বিশেষ ধারা 


পুর্বভাষ ৯ 
* বিভিন্ন ব্যক্তিকে কেন্দ্র করে স্ফৃতি লাভ করে। চিত্রকলার বিকাশ ও নাট্য- 
শালার উজ্জীবন প্রভৃতি বহু বিষয়ে নবধুগ স্থচিত হয়। নবষুগের সংগীত- 
স্থ্টতে ঠাকুর পরিবারকে ঘিরে একটা বিরাট নতুন সম্ভাবনার পনিমগ্ডল রচিত 
হয়েছিল। এর অঙ্কুর গিয়েছিল উনবিংশ শতাব্দীর গোড়ায় নিধুবাবুর 
গানে। রামমোহন সংগীতের প্রয়োগ করেন নতুন করে-_তীর অবলম্বন ছিল 
চিরায়ত সংগীত। এর পরেই ঠাকুর পরিবারকে কেন্দ্র করে দেশী বিদেশী 
মন্ত্রের ব্যবহার, দণ্ড-মাত্রিক এবং পরে আকার-মাত্রিক স্বরলিপির উদ্ভাবন, 
একতান সৃষ্টি, যুক্ত-সংগীত ও নাট্যগীতির রূপান্তর, ভক্তিমূলক গানে ব্রহ্ম 
সংগীতে) নানান রীতির ব্যবহার, লোক-সংগীতের প্রতি দৃষ্টি আকর্ষণ_প্রভৃতি 
বহু রূপ পরিস্ফুট হয়। 
উনবিংশ শতকের প্রথমার্ধে প্রচলিত সংগীতের প্রতি ঈশ্বর গুপ্তের দৃষ্টি 
“সে-যুগের স্মরণীয় ঘটন!। প্রচলিত সংগীতে তিনি প্রথমে লোকচক্ষুর 
অন্তরাল থেকে গুণীর আসনে মর্যাদা দান করে প্রতিষ্ঠিত করেন এবং এ 
সম্বন্ধে আলোচনার সুত্রপাত করেন। সংগীত সে যুগের মনীযিদের মনে নতুন 
ভাব প্রকাশের প্রধান বাহনরূপে ধরা দেয়। সংগীত বাধা ছিল বিশিষ্ট 
আসরে। সংগীত-রসিকদের দৃষ্টি নিবদ্ধ ছিল হিন্দুস্থানী চিরায়ত সংগীতের 
বকে । রামমোহন যে এতিহবের পুরোধা সেখানে এ্রপদ-রীতির গানই 
(বিশেষভাবে প্রযুক্ত হয় এবং একটি স্বতন্ত্র রস সৃষ্টি করে। এই ধারা রবীন্দ্র 
নাথের প্রথম যুগের রচনা পর্যন্ত একটানা প্রবাহিত হয়ে আসে । দেবেন্দ্রনাথ 
ঠাকুর রাগসংগীতের সংমিশ্রণেই এ ধারাকে নতুন গতি দান করেন। এর পর 
হিন্দী ভাঙা রীতিতে ত্রহ্ষসংগীত রচনায় সত্যেন্দ্রনাথ ঠাকুর ও বিষ্ণু চক্রবর্তীর 
কথা আসে। দ্বিজেন্দ্রনাথ ও ক্ষেত্রমোহন গোস্বামীর দণ্মাত্রিক স্বরলিপির 
প্রচার এই ধারাকে অবিচ্ছিন্ন রাখে। আকারমীত্রিক ন্বরলিপির প্রবর্তন 
ক্রেন জ্যোতিরি্নাথ ঠাকুর এবং জ্যোতিরিক্রনাথের ছারা যারা উৎসাহিত 
হয়েছিলেন তাদের মধ্যে কৰি অক্ষয় চৌধুরী, স্বর্ণকুমারী দেবী এবং স্বয়ং 
রবীন্দ্রনাথ ছিলেন। এজন্যে উনবিংশ শতকের সংগীত আলোচনায় 
গ্্যোতিরিপ্রনাথ ঠাকুরের কথা বিশেষ উল্লেখযোগ্য, নতুন যন্ত্রসংগীতের 
ব্যবহার, সথর-রচনায় স্থষটিপ্রবণ মনের প্রক্রিয়া এবং সমসাময়িক সামাজিক ও 
জাতীয় জাগরণের কাজে সংগীতের বাবহার ইত্যাদি পন্থা উদ্ভাবন ও প্রচলনের 
কলে জ্যোতিরিন্্রনাথ বাংলার নতুন ভীবনাকে গতি দান করেন। এই 
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ইতিহাস বিস্তুতভাবে রচিত হওরা দরকার । ১৮৬৭ সনের হিন্দু মেলার বহু - 
বর্ণনা নানা স্থানে ছড়িয়ে রয়েছে এবং ১৮৬৮ সনে এর দ্বিতীয় অধিবেশনে: 

ংগীতের ক্রমবিকাশে দেশপ্রীতিমূলক সংগীতের প্রয়োগ নতুন প্রযোজনার, 
বৈশিষ্ট্য অর্জন করে। অতএব দেখা যায়, সে যুগের মনীষিদের বহু বিচিত্র, 
ভাবনার উৎসারিত শ্রোত বাংলার নতুনকে গড়ে তোলবার মূলগত কারণ ও 
মানস প্রস্তুতি ৷ 

দেখা যাচ্ছে তৎকালীন পরিবেশ কি করে সংগীত ভাবনাকে চিরাচরিত, 

পথ থেকে একটি স্বতন্ত্র জগতে নিয়ে গিয়েছিল। সংগীত আলোচনার প্রসঙ্গে 
এ সময়ে মৌলিক প্রতিক্রিয়াশীল ভাবনার স্থপ্টি করেন গীতস্থত্রসারে'র লেখক, 
রুষ্ণধন বন্দ্যোপাধ্যায় । ১৯৩৮ সনে দিলীপকুমার রায় বলেছেন, “গ্রন্থকারের 
ধ্যানদৃষ্টি, বিশ্লেষণের দীপ্তি স্বাধীন চিন্তার প্রসাদে এই বইটি কুসংস্কারপীড়িত 
ওত্তাদ-শাসিত দেশে হয়ে দাড়িয়েছে নবযুগের অগ্রদূত !”.-:পঞ্চাশ বছরেরও" 
পর্বে তিনি ভবিসবদ্থাণী করে গিয়েছিলেন এ-যুগ হল কাব্য-সংগীতের যুগ, 
নাট্য-সংগীতের যুগ!” বাস্তব দৃষ্টিভ্দি নিয়ে কৃষ্ণখন বন্দ্যোপাধ্যায় প্রচলিত 
কণ্ঠসাধনার রীতির সমালোচনা করেন, স্টাফ, নোটেশান বা পাশ্চাত্য সংগীতের 
স্বরলিপি পদ্ধতি প্রচলনের পক্ষে যুক্তি দেন, তাছাড়| যে সব গীত-রীতি তখনো। 
স্থধী-সমাজে গ্রাহ্য ছিল না অথচ তার মধ্যে জনপ্রিয়তার মৌলিক লক্ষণ দেখ! ' 
গিয়েছিল সে সম্বদ্ধেও যথেষ্ট আশা প্রকাশ করেন। কষ্ণধন বন্দ্যোপাধ্যায়ের 
'গীতনথত্রপার এজন্যই যুগাস্তকারী পুস্তক বলে অনেকেই স্বীকার করেছেন, 
একট! দৃঢ় প্রতিক্রিয়াশীল সংগীত-ভাবন! সংস্কারমুক্ত ও স্পষ্ট হয়ে ভাষারূপ 
পেয়েছে। এই মনোভাবটি এ যুগের সংগীত আলোচনায় একটি অমূল্য তথ্য 
সেই সঙ্গে পরবর্তীকালে রবীন্দ্রনাথের প্রথম যুগের সংগীত-ভাবনার কথা| আসে), 
রবীন্দ্রনাথের সংগীত প্রসন্গগুলো৷ নতুনত্বের পথে সগর্ব পদক্ষেপ । রবীন্দ্রনাথ 
একদিকে যেমন রাগ-সংগীতের পরিবেশে প্রথমে সংগীত অনুশীলন করেছেন, 
প্রস্ক্রমে তেমনি তিনি প্রাচীন সংগীত শাস্তরকে মৃত বলেও উল্লেখ করেছেন ।, 
রবীন্দ্রনাথের ভাবনা সংগীতের আর্ট ও গ্রযুকত-শিল্পচেতনীর দৃষ্টিভঙ্গিতে সংগীত 
চিন্তাকে এগিয়ে দিয়েছে এবং মুক্ত আলোচনার ক্ষত প্রস্তুত করে দিয়েছে 1, 
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এ যুগের গানের পরীক্ষণ ও নিরীক্ষণের ফলেই আধুনিক ভাবধারার 
গ্রকীশ। দেখা যাবে লোক-প্রচলিত লঘু-সংগীত আলোচনায় চিরাচরিত রাগ- 
সংগীতের পদ্ধতির উল্লেখ না করেও বিশ্লেষণ করা যায়, কিন্ত সংগীতের মূল 
ভিত্তি অনুসন্ধানের জন্যে মার্গ-সংগীতেরও প্রয়োজন হতে পারে। লোক- 
প্রচলিত গানের প্রতি মুক্ত দৃষ্টিভঙ্গি এবং মার্গ-সংগীত বোধের অতি সহাঙ্- 
ভূতিশীল সহজ প্রেরণ! শ্রীদ্িলীপকুমার রায়ের আলোচনায় পাওয়া গেছে। 
দিলীপ বাবুর আলোচনা, সংগীত-রীতি ও তত্বের প্রতি আধুনিক দৃষিভঙ্গির' 
সফল প্রয়োগ | বর্তমান জগৎ ও জীবনের চাহিদাকে প্রত্যক্ষ রেখে তিনি 
শিল্পীর দৃষ্টিভঙ্গি সগীত-আলোচনায় প্রয়োগ করেছেন। একদিকে ক্লাসিক্যাল- 
সংগীতের রস-রূপের মূল্যায়ন, অন্যদিকে মুক্ত রচনাতে শিল্পীমনের স্পর্শ_দিলীপ- 
কুমারের মধ্যে এ দুটো গুণের সম্মিলন হয়েছে এবং দিলীপকুমার বর্তমান 
ভাবধারার স্বপক্ষে বলতে সর্বাগ্রে এসে দীড়িয়েছেন। নতুন গানের আস্বাদন 
দিলীপকুমার মুক্তভাবে করেছেন, পরীক্ষণ নিরীক্ষণের বহু পন্থা নিজে সৃষ্টি 
করেছেন। কিন্ত রবীন্দ্রনাথ ও দিলীপকুমারের আলোচনায়, রবীন্দ্রসংগীতের 
আলোচনায় রবীন্দ্রনাথ যেমন সাধারণের ভাবগ্রাহ জগতে দৃষ্টি ফেরাতে বলেছেন, 
দিলীপকুমার তেমনি নতুন প্রচলিত গানের বিভিন্ন কপ ও রসের মৌলিক 
ব্যাখা! করেছেন। রবীন্দ্রনাথ যেখানে অনেকটাই (লৌকিক রীতির দিকে 
আকুষ্ট এবং সম্পূর্ণ ব্যক্তিগত ব্যাখ্যা! দিয়েছেন, দিলীপকুষার সে স্থলে নতুনের' 
বৈচিত্রয-সন্ধানী এবং গায়কীর তাৎপর্য নতুন করে ব্যাখ্যা করেন। দুজনার 
দৃষ্টিতে একটি লক্ষ্য বর্তমান, বাংলার প্রচলিত সংগীতের মূল একই সংগীতের 
মাটিতে প্রোথিত। তাকে বুঝতে হলে কাবা ও সংগীতের ভিত্তি-ভূমি বোঝা 
প্রয়োজন ৷ রবীন্দ্রনাথ মূল রাগ-সংগীতের কাঠামোর উপর আপনার ভাবের 
অনুসারে দেহ রচনা করেছেন । তাতে যে প্রতিমা দ্লাড়িয়েছে গোড়ার দিকের, 
গানগুলো রাগ-সংগীতের অনুরূপ হলেও প্রাণটি হয়েছে কাব্যান্থভাব স্পন্দিত। 
দুয়ের মিলনে স্ুর-প্রতিমাও নতুন রূপে রচিত হয়েছে। এইজন্তে আলোচনার, 
ক্ষেত্রেও রবীন্দ্রনাথ আত্মভাব বিকাশের কথা ভেবেছেন, দিলীপকুমারের ব্যাখ্যা 
হিন্দুস্থানী সংগীতের রাগবিকীশের পদ্ধতি-অনুসারী নয়, দিলীপকুমার বাস্তব 
দৃষ্টিভঙ্গি নিয়ে নতুন তাৎপর্য ব্যাখ্যা করেছেন অথবা এই দিকেই তীর লক্ষ্য !- 
সংগীত প্রসঙ্গে ধূর্জটপ্রসাদের আলোচনা রাগ-সংগীত অন্ুনারী হলেও 
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সংগীতের শৌন্দর্যতত্বের দৃষ্িভবদি-সন্মত বলা চলে। রাগ-সংসীতের তাৎপর্হ ' 
দবক্সেনণে প্রুদিলীপকুনার রা ৰেনন নতুনত্বের সন্ধান দিয়েছেন তেমনি 
প্রচলিত সংগীতের মুক্তির চিন্তাও তার মধ্যে স্পষ্ট। লোক-প্রচগিত গানে ও 
নতুন কাব্য-সংগীতের স্ষ্টির ক্ষেত্রে ‘মেলডি’র প্রয্নোগ সম্বন্ধে তিনি ভেবেছেন। 
একই সময়ে ধূর্জটিপ্রসাদ কলা ও দার্শনিকতার বাংলা সংগীত আলোচনার 
ক্ষেত্র সমৃদ্ধ করেছেন। 
সংগীতের প্রতি সমগ্র দৃষ্টির দিক থেকে সুরেশচন্দ্র চক্রবর্তীর দান বিশেষ 
বিবেচ্য । ষদিও তার রচনার সংগ্রহ ও মূল্যায়নের জন্যে আজও অপেক্ষা 
করতে হবে, তবু একথা বলা চলে “ষে প্রবুক্তি-সংগীতে পরীন্ষণ-নিরীক্ষণের 
ফলে বহু তথ্য ইনি বুক্তিবদ্ধ রীতিতে বিশ্লেষণ করেছেন। অন্যদিকে প্রচলিত 
সংগীতের প্রতিও একটি মৌলিক দৃষ্টিভঙ্গি ও শ্বাতন্্রা স্থরেশচন্দ্র চক্রবর্তীর 
আলোচনায় পাওয়া গেছে । সংগীতের লক্ষণ অঙ্গসারে সুশৃষ্খল শ্রেণী বিভাগেও 
এর কাজ অসামান্য । ইনি লোক-প্রচলিত সংগীত, বিশেষ করে লোক-গীতি 
সম্পর্কে নান! স্থানে নানা কথা বলেছেন। শুধু মতামত নয়, প্রযুক্তি সম্বন্ধেও 
ভার অভিজ্ঞতা ও গবেষণার একটি স্থায়ী মূল্য আছে। বাংলা লোক-প্রচলিত 
ংগীত সম্পর্কিত তার বহু মতামত আকাশবাণীর সংগীতের শ্রেণীবিভাগে ও 
প্রযোজনার মধ্যে আাইডিয্না হিসেবে ক্রিয়াশীল ও প্রচ্ছন্ন আছে। লোক- 
প্রচলিত সংগীত সমালোচনার দিক থেকে সামগ্রিক দৃষ্টিভঙ্গি নিয়ে এতিহাসিক 
আলোচন! করেছেন শরীরাজ্যেশ্বর মিত্র । এ'র রচনার মূল্য অনামান্য। এক 
দিকে যেমন এতিহাসিক বিশ্লেষণ ও তথ্য প্রয়োগ অন্যদিকে আজকের সংগীতে 
গঠন-প্রকৃতির প্রতি মৌলিক দৃষ্টির মূল্য অনস্থীকার্ধ। প্রাকৃ-আধুনিক যুগের 
ংগাঁতের এঁতিহাপিকতা বাংলা-সংগীত আলোচনায় বিশেষ স্থান লাভ 
করেছে। রাগ-সংগীতের মুল্যবান গ্রস্থগুলোর অনুবাদ ও টাক] অনেবস্থলে 
প্রচলিত ধারণার উপর আঘাত হেনেছে। 
রবীক্সংরীতের ব্যাখ্যা ও বিশ্লেষণ অনেকেই করেছেন। এঁদের মধ্যে 
শশান্িদেব ঘোষের তথ্যসমৃদ্ধ ও ্রযুক্তি-রীতি-অন্গমারী রচনার মূল্য সমধিক । 
ভথ্যের প্রাচ্য শ্ীশাস্িদেব ঘোষের রচনা রবীন্দ্রসংগীতের বিশেষ অভিজ্ান । 
ইন্দিরাদেবী চৌধুরাণীর কয়েকটি বক্তব্য রবীন্দরসংগীতের উপর প্রবল আলোক- 
সম্পাত করেছে। ভাহাড়া গরসৌমোন্দ্রনাথ ঠাকুরের বক্তব্য ব্যাপক ও দৃষ্টিভঙ্গি 
‘মৌলিক শ্রীশ্ুভ গুহঠাকুরত!--বিশ্লেষণ-মূলক । স্বামী গ্রগ্রজানানন্দের রবীন্্- 


/. 
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ংগীত-আলোচনা রাগভিত্তিক ও দার্শনিক।  রবীন্দ্-সংগীতের অন্যান্ত 
আলোচনার ক্ষেত্রে শ্রীনারায়ণ চৌধুরী বহ প্রশ্ন উত্থাপিত করেছেন এবং এর 
বক্তব্যও হুদ । প্রীনরুণ ভট্টাচার্য সঙ্গীতের সঙ্গে কাব্যকে মিলিত করে ব্যাখ্যা 
করেছেন। র 

লোক-প্রচলিত সংগীতের আলোচনার যে প্রচেষ্টা এই গ্রন্থে আছে, তাতে 
সমৰ্থিত ধারণাগুলোর ক্ষেত্রেই উল্লিখিত নামের অবতারণা করা হয়েছে। এ 
ছাড়াও প্রচলিত সংগীতের বহু আলোচনা চারিদিকে ছড়িয়ে রয়েছে। লৌকিক- 
সংগীতের তথ্যের দিক থেকে ডক্টর আশুতোষ ভট্টাচার্যের রচনা বিশেষ' 
মূলাবান। এমন লুপংবদ্ধ ও ব্যাপক তথ্য বিশ্লেষণ না হলে আজও বহু ক্ষেত্রে 
লোকগীতির রূপ বুঝে নেওয়া দুঃসাধ্য হত। আমরা জানি রবীন্দ্রনাথের 
দৃষ্টি বাউল সম্প্রদায়ের ওপর কেন্দ্রীভূত ছিল, তাই বাউলের সুর ও ছন্দ 
রবীন্দ্রসংগীতে স্বতঃই উৎসারিত তয়েছে। বাউল গানের তথ্যসমৃদ্ধ রচনার 
অভাব বাংলায় নেই । মহম্মদ মনস্থরউদ্দীনের মূল্যবান সংগ্রহ এবং ডক্টর উপেন্দ্র- 
নাথ ভট্টাচার্যের কাজ এ সম্বন্ধে উল্লেখষোগা সংযৌজন। এ ধরণের কাজের 
উৎস সন্ধান করতে গেলে আচার্য দীনেশচন্দ্র সেনের কথা স্বরণ কর! দরকার । 
লোকগীতির বস্তু ও তথ্য দীনেশচন্দ্র অনুপ্রেরণায় সংগ্রহ করা হয়েছে। 
তথ্য ও রূপ পরিচিতির দিক থেকে এচিত্তরঞ্জন দেবের সম্প্রতি প্রকাশিত 
গ্রহণ প্রশংসনীয় । 

সমনীময়িক সংগীতের বিষয়-বস্তুকে কেন্দ্র করে এবং রাগ-সংগীতের দৃষ্টিভঙ্গি 
নিয়ে শ্রীনারায়ণ চৌধুরীর আলোচন! ও বক্তব্য লক্ষণীয় । রবীন্দ্র-সমাময়িক ও 
উত্তর-রবীন্দ্র যুগের গীতকারদের সম্বন্ধে নানা প্রসংগে শ্রীচৌধুরীর বক্তব্য 
মৌলিক। সংগীত-শালোচনায় শাস্ত্রীয় সংগীতের উপরে যাদের দৃষ্টি নিবদ্ধ 
কিন্ত বর্তমান গানের উপরেও যারা! ভাবনার আলোকপাত করেছেন বা করছেন 
তাদের কথা উল্লেখ করা হল। রাগ-সংগীতের দিক থেকে, মূল তত্ব ও তথ্যের 
এরতিহাসিক ও আলিকের আলোচনা যারা করেছেন তীদের কথা এখানে 
উল্লেখ করা হয়নি। একথা আগেই উল্লেখ করা হয়েছে যে লোক-গ্রচলিত 
গানের সমস্ত প্রকার রচনার বিচার-বিশ্লেষণ হওয়া দরকার-_রাগ-সংগীত 
বিশ্লেষণের পদ্ধতি থেকে স্বতন্ত্র রকমের। আলোচনার ক্ষেত্রে রবীন্রনাথই 
নানা গ্রসঙ্গে এ পথ দেখিয়েছেন। ব্যক্তিগত সংগীত সম্বন্ধে নানা প্রসজের 
আলোচনা এই দৃষ্টিভদিরই নামাশ্তর। রবীন্দ-ৃ্িভ্জি যেমন তার রচনা 
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সম্বন্ধে পরিচিতি দান করে তেমনি সমসাময়িকদের রচনা সম্পর্কেও খাটে। 
সরকারের রাগসংমিশ্রণ, পরীক্ষণ ও নিরীক্ষণের প্রস্দগুলে। রবীন্দ্রনাথ ও* 
সমসামগ্সিকদের সম্বন্ধে সমানভাবেই প্রবোজ্য। লোক-প্রচলিত সংগীত 
সম্বন্ধে রবীন্দ্রনাথের দৃষ্টিভঙ্গি নতুন যুগের স্বষ্টিকে সুপ্রতিষ্ঠিত করেছে। 
এজন্য রবীন্দ্রনাথ আধুনিক স্থরজগতের প্রথম বৃত্তপথ, যেন নতুন সৌরমগ্ডলের 
রূপরেখা স্পষ্ট করে দিলেন। 


৫ 


লোক-প্রচলিত লঘু-সংগীতের ক্রমবিকাশ ও বর্তমান-রূপে প্রকাশিত 
হওয়ার মূলে যে কয়েকটি ধরণের প্রতিষ্ঠান বা বিভাগ বিশেষ ভাবে ক্রিয়াশীল 


হয়ে সংগীত-রূপকে নির্দিষ্টর্নপে পরিপুষ্ট করেছে, গোড়ায় সে কথা উল্লেখ করা 


দরকার। প্রথমেই রহ্গমঞ্চের কথা উল্লেখযোগ্য । উনবিংশ শতকের শেষ 
ভাগ থেকে আরম্ভ করে বর্তমান শতাব্দীর তিন দশক পর্যন্ত নাটকের গান প্রবল 
"ভাবে জনসাধারণের কানে এসেছে এবং মুখে মুখে ফিরেছে। এখানে গিরিশ 
ঘোষ এবং দ্বিজেন্্রলালের গানগুলির উল্লেখ কর! দরকার । আধুনিক গানের 
আরম্ভ হওয়া পর্যন্ত নাট্যশালার গানগুলো বর্তমান যুগের স্থচনায় ষোগ 
দিয়েছে । অন্যদ্দিকে রবীন্দ্রনাথের গানের বিশেষ ধরণের রচনার মূল উৎস 
রবীন্দ্রনাথের নানা ধরণের নাটক। দ্রিজেন্দ্রলালের গানগুলোর ভ্দিতে উদাত্ত 
কণ্ঠের স্বর-সংযোজন নাট্য-প্রয়োজনেই হয়েছিল। আধুনিক যুগে নাট্যগীতি 
বূপান্তরিত হয়ে বিচিত্র চিত্র-গীতিতে যন্ত্রের অনুষঙ্গে নব কলেবর ধারণ 
করেছে। চিত্রগীতির বহু ধরণের পরীক্ষণ নিরীক্ষণ সম্বন্ধে আলোচনা আজ 
বহুমুখী হয়েছে । 

কিন্ত প্রচলিত গানের প্রচার, প্রসার এবং প্রভাবের মূল কেন্দ্র গ্রামৌফোন 
রেকর্ড। গ্রামোফোন রেকর্ড প্রকাশ সাধারণের রুচি ও রসবোধ সজাগ 
করেছে । বিগত চল্লিশ বছরে অপ্রত্যক্ষে বহুভাবে সংগীত-রীতির পরীক্ষা 
নিরীক্ষা হয়েছে। প্রয়োগ-বৈশিষ্ট্ে সমৃদ্ধ এই পরীক্ষা । নতুন ভঙ্গির আমদানী, 
নতুন ধরণের রচনা, অন্য দেশ থেকে স্থর সংগ্রহ, লৌকিক ছন্দ ও স্থরকে 
নতুন রচনায় প্রয়োগ, নাট্য ও ফিল্ম সংগীতকে লোকসমাজে প্রচার, মৌলিক 
রাগ-সংবদ্ধ বাংলা! গানের প্রচার, কঠভদ্দির বহুতর কায়দার উদ্ভীবন, যন্ত্র- 
সংগীতকে লোক-সমাজে প্রচার, যন্ত-সংগীতের নানারূপ ব্যবহার, বাছ্য-বুন্দকে 


টি পুর্বভাষ $ ১৫ 
জনপ্রিয় করা, পলীসংগীত ও ধর্মীয় গীতির প্রচার-এই সব কাজই গ্রামোফোন 
*'কোম্পানী তাদের ব্যবসার জন্যে করেছিল সন্দেহ নেই। < কিন্ত সাধারণের 
রুচি ও রসবোধের দাবী এবং বহু গুণী ও শ্রষ্টার মনও এর পেছনে একযোগে 
ক্রিপ্াশীল হয়েছিল । এই সম্পর্কে অনেকের সম্বদ্ধেই স্বতন্তরভারে আলোচনা 
করলে সংগীত বিকাশের তথ্য পাওয়া যেতে পারে । উদ্বাহরণ স্বরূপ, নজরুলের 
সংগীতের বিশেষ স্ফুরণ হয়েছিল গ্রামোফোন রেকর্ডের জন্যে রচনার উপলক্ষে । 
গীতকার এবং বিশেষ করে স্থ্রকারের একটা কমপন্থা স্থজনে রেকর্ড 
'কোম্পানীগুলো ব্যবসার অতিরিক্ত ভাবনার পথ তৈরি করেছিল, স্বীকার 
করব। শিল্পীর প্রতিভার বিকাশের সহায়ক হয়েছিল গ্রামোফোন রেকর্ডে 
বিধৃত সংগীতের পরিবেশ । 
কিন্ত আর একটি প্রতিষ্ঠানের কথা এক্ষেত্রে বিশ্ববিদ্যালয়ের দানের সঙ্গে 
তুলনীয়। লোক-প্রচলিত গানের বহুতর পরীক্ষা ও নিরীক্ষার ফলভোগ 
করেছেন সর্বনাধারণ। সংগীত-শিক্ষা সম্পকিত ধাপ পার হয়ে যখন এই 
বিশ্ববিদ্যাক্ষেত্রের সংশ্লিষ্ট হওয়া যায় তখন এখানে সংগীত-শিল্প সম্বন্ধে নানান রূপ 
"ও ভাবন৷ এবং সংগ্রহের অভিজ্ঞতা লাভ করা যেতে পারে। তাছাড়া সংগীত- 
প্রযুক্তির এই একটি মাত্রই সজীব ক্ষেত্র। এ বিশ্ববিদ্যালয় শিক্ষা দেয় না, 
শিক্ষাদান এর লক্ষ্যও নয়, যদিও শিক্ষা ও পরীক্ষা-নিরীক্ষার চেষ্টা এখানে 
"অবহেলিত নয়। সংগীত-রূপকে নানা ভাবে প্রাণবন্ত করে তোলা এবং 
নবরূপদাঁনে সাহাষ্য করা এ প্রতিষ্ঠানের প্রধান লক্ষ্য। শ্রোতাসাধারণের 
ধাৰী অনুসারে বহু বিচিত্রতার সমাবেশ এখানেই সম্ভব। অর্থাৎ আকাশবাণীর 
কথাই এখানে উল্লেখ করছি । একটু তলিয়ে দেখলে আকাশবাণীকে এভাবেই 
ভাবতে হবে । বহুজনের ভাবনার দান এখানেই সঞ্চিত হয়, তাই বিশেষ করে 
লোক প্রচলিত নানান সংগীতরূপ সংগীত-সংরক্ষণের এ বিশ্ববিদ্যাক্ষেত্র বিশেষ 
প্রাণবন্ত প্রতিষ্ঠান। সর্বসাধারণের সংগীত-জীবনের সঙ্গে সামাজিক ভাবে 
সংশ্লিষ্ট বলেই সংগীত সমালোচনার প্রধান উপজীব্য হয় আকাশবাণীর 
অনুষ্ঠানগুলো। 
বর্তমানে প্রচলিত বাংলা গানের রীতি-পদ্ধতি অভিব্যক্ত হয়েছে স্পষ্ট ভাবেই 
গ্রামোফৌন রেকর্ডের প্রচার প্রসার এবং অল ইণ্ডিয়া রেডিওর সংগীত-অনুষ্ঠান 
প্রচারের গোড়া থেকে । এই শতকের ত্রিশ দশক থেকে প্রচলিত বাংলা গান 
স্পষ্ট ও প্রত্যক্ষ রূপ পরিগ্রহ করতে আরভ করে। রবীন্দ্র দিজেন্দর, রজনীকান্ত, 


১৬ বাংল! সংগীতের রূপ টি 


অতুলপ্রলাদের স্থর কানের ভিতর দিয়ে মর্মে প্রবেশ করেছে। বহু যুগাস্তকারী; 
গান জনচিত্ত মুগ্ধ করেছে এবং শ্রোতার সংগীত-চিন্তাকে প্রবুদ্ধ করেছে। স্দে' 
সঙ্গে পলী-সংগীতও লোকালয়ে প্রবেশ করেছে । এ সময়ে নজরুলের উদ্ভব ।' 


উনিশশো। ত্রিশ সালের পূর্ব থেকেই এই প্রস্তুতি একটি নতুন উত্পাদনের ক্ষেত্র 


তৈরি করল। সেই সঙ্গে গ্রামোফোন রেকর্ড ও তদানীন্তন অল ইণ্ডিয়া রেডিও 
প্রচলিত সংগীতের প্রচার ও প্রসার সহজভাবেই করতে আরম্ভ করেছিল ।. 
ব্যবসার দৃষ্টিভদ্ষি গ্রামোফোন রেকর্ড তৈরির মূলে ছিল, একথা অনস্বীকার্য 
কিন্তু সেই সঙ্গে রুচি ও রসবোধের প্রসার ও ব্যাপ্তি অত্যাবশ্যক হয়ে দাড়ালো। 
এই পরিবেশ সৃষ্টির মাহেন্দ্রযোগ উনিশশো৷ তিরিশের পূর্ববর্তা ও পরবর্তী 
কয়েক বৎসর । অৰ্থাৎ এ সময়ে থেকে বর্তমান সংগীত-ধারার গুরু, বিশেষ 
ভাবে আধুনিক বাংলা গানের প্রচলন লক্ষ্য করা যেতে পারে। এই সম্পর্কে 
১৯৩৮ সালে “সাংগীতিকী’গ্রন্থে দিলীপকুমার রায়ের একটি উক্তি স্মরণীয় । 
অজয়কুমারের একটি গান শচীন দেববর্মনের মুখে শুনে বলছেন, "আধুনিক বাংলা 
গানের মধ্যে একট! নব স্পন্দন, নব আকৃতি যেন স্পষ্ট শুনতে পাই। বর্ণনা 
করে এ স্পন্দনের আভাষ দেওয়া অতি কঠিন কাজ_কারণ, এ আলে 
ভবিষাতের অগ্রদূত, যার শুধু পূর্বচ্ছটাই আমাদের গোচর হয়েছে _অরুণোদয়ের 
পুরবক্ষণে আকাশ রাঙিয়ে ওঠার মতন।” 

বর্তমান সংগীত শিল্প-সচেতন হয়ে পড়েছে, অর্থাৎ গানের অভিব্যজিকেই' 
সকল দিক থেকে শ্রীসম্পন্ন করবার চেষ্ট। আধুনিক যুগের দৃষ্টিভ্দিতে প্রাধান্ত: 
লাভ করেছে। যে রকমের গানই হোক, নিতান্ত সহজ সরল একঘেয়ে 
পল্লীগীতি অথব! ব্যক্তিনামাঙ্কিত গান (অর্থাৎ, রবীন্দ্র-দ্বিজেন্র-রজনীকান্ত- 
অতুলপ্রসাদ-নজরুল ) হোক, গানকে প্রকাশের ক্ষেত্রে পরিপূর্ণ যন্ত্রংগীত 
সহযোগিতা এবং গায়কী ভঙ্গি ও সুর-উচ্চারণের পদ্ধতির ছারা কলা-সমন্বয়ের 


কৌশলে বূপদান করা এ যুগের বৈশিষ্ট্য। গ্রামে গ্রামে পালা-কীর্তন ধারা 


শোনেন, গ্রামোফোন রেকর্ডে কৃষ্ণচন্দ্র দের কীর্তন যদি তাদের শোনান হয় 
তাহলে তাদের কাছেও সংগীতের আর একটি জগৎ স্পষ্ট হবে। গানের 


রীতি কলাসমন্বিত হয়ে পড়েছে ক্ুষ্চচ্র দের গানে, গান গাইবার পদ্ধতি, 


অংশবিশেষ ছাটাই (5৭1৮8, জুরসংযোজনায় সামান্য অদলবদল ‘এবং স্থুর 
প্রযোজনাও সঙ্গতিপূর্ণ করা দরকার হরেছে। সর্বক্ষেত্রেই এই প্রয়োগের 


পরিমিতি-বৌধ ক্রিয়াশীল । যেন প্রচলিত পালা কীর্তন থেকে কলাবেোশলে- 


তে 


. পুর্বভাষ ১৭ 
এ সংগীত শ্বতন্ত্র। এটি একটি উদাহরণ মাত্র। খুব সোজান্থজি একজন 
* সমালোচকের কথার উদ্ধৃতি দিচ্ছি। কথাটি পল্লীগীতি ৪ কীর্তন সমবন্ধে। 
“অমাজিত কণ্ঠের একটা নিজস্ব আবেদন আছে, তবে সাধা গলার আবেদন 
থেকে তা বড় নয়৷” এই উক্তিটি গানের মৌলিক আবেদনকৈ অস্বীকার 
করে না, কিন্তু স্রজ্ঞান-সমস্বিত কণ্ঠের গানের শিল্পসমন্বিত প্রকাশ গানকে 
স্থমমামণ্ডিত করে__এ কথাই স্বীকার করে। 

বর্তমান লোক-প্রচলিত সংগীতের আলোচনায় এই পরিবর্তনের উপর লক্ষ্য 
রেখে নান! প্রস্দ এই গ্রন্থে প্রস্তাবিত হচ্ছে। লোক-প্রচলিত লঘুসংগীত, 
লোকগীতি এবং অন্যান্ত ধরণের গানের তথ্য ও তত্ব অনুসন্ধান করা হয়েছে। 
আলোচনার ক্ষেত্রে সাধারণ প্রশ্ন থেকে আরম্ভ করা হয়েছে, সঙ্গে সঙ্গে অন্তান্ত 
চিন্তাও উত্থাপিত হয়েছে । যে কোন শিল্প আলোচনায় ব্যক্তিত্বের প্রকাশ- 
বৈশিষ্ট্যকে জানা প্রয়োজন হয় সকলের আগে, শিল্পবোধের প্রথম ধাপেই 
ব্যক্তিত্ব বিশ্লেষণ ৷ ব্যক্তিনামাঙ্কিত যে সব গান স্বতন্ত্রভাবে বাংলায় চালু আছে, 
সেসব গানের বৈশিষ্ট্য কি--এ জিজ্ঞীনাকে বিশেষ স্থান দেওয়৷ হয়েছে। 
বিশ্লেষণের শেষে কিছু কিছু সুত্র খুঁজে বের করতে চেষ্ট! করেছি। আজকাল 
ংগীত-সমালোচনায় শিল্পরীতি সম্বন্ধে নানান জিজ্ঞাসা এসে ভিড় করে। বলা 
বাহুল্য, প্রচলিত রাগ-সংগীতের সুত্রদ্ধারা চলিত গান বুঝে নেওয়া যায় না। 
সেজন্োই রবীন্দ্র-সংগীতকে বুঝবার জন্যে বহু সমালোচনা প্রকাশিত হয়েছে। 
এই গ্রন্থের প্রতি আলোচনার শুরু বিশেষ প্রশ্নকে উপলক্ষ করে। এই প্রশ্ন 
গুলোকে অবহেলা করা চলে না। আজকালের লোকসংগীতকে সত্যিকার 
লোকসংগীত বল৷ যাবে কি না? আধুনিক গানকে চলচ্চিত্রের গানের লঘুতম 
অভিব্যক্তি থেকে বাচাতে হবে কি না?-এ সব প্রশ্নও মুখে মুখে ফেরে। 
জনৈক সংগীত-সমীলোচকের স্ুচিস্তিত গ্রন্থ থেকে উদ্ধৃতি দিচ্ছি, “বাংলা! 
গানের শেষ পর্যায়ে নতুনতর রীতির প্রচেষ্টা চলেছে । আমার কাছে মনে 
হয়েছে শচীন দেববর্মনই বাঙালীর গানের শেষ দিকৃপাল, অজয় ভন্টাচাধই শ্যে 
গীতিকার এবং হিমাংশু দত্ত শেষ উল্লেখযোগ্য সুরকার । [ উক্তিটি অত্যন্ত 
একপেশে এবং বিচারের অপেক্ষা রাখে। ] কথাটা ক্ষোভের সঙ্গেই মনে 


গু 


ং 


হচ্ছে_বর্তমান সময়ের আধুনিক সংগীতের রুচিব্কৃতি ও ভাবের 
অপদার্থতা ও দৈন্য দেখে, স্থরের যথেচ্ছ উচ্চ জ্খলতার কথা ভেবে।” এরপর 
লেখক আধুনিক সংগীতের বিরুদ্ধে বহু অভিযোগ উপস্থাপিত করেছেন, 


২ 


১৮ বাংলা সংগীতের রূপ ৪৫ 


এবং লক্ষ্য করেছেন যে সংগীত-জগতের বহু গণ্যমান্য ব্যক্তি ও উচ্চাঙ্গ- 
সংগীতের পৃষ্ঠপেরবকর! আধুনিকতার বহু বিরুতির সঙ্গে হাত মিলিয়েছেন।" 
অর্থাৎ যদি প্রতি পদক্ষেপে লোক-গ্রচলিত সংগীত সম্বন্ধে মতামত সংগ্রহ করা 
যায় তবে বিরুদ্ব-চিন্তার স্তুপ লোক-প্রচলিত সংগীতকে ভাল করে জানার 
পথে দুর্লজ্ঘ্য বাধা স্বরূপ হরে দাড়াতে পারে। 
এই গ্রন্থের পূর্বভাবে যে কথ। বলতে চেষ্টা করেছি তাকে এখানে আবার 
ংক্ষেপে বলে নেওয়া যাক: এই গ্রন্থটতে আছে লোক-গ্রচলিত সংগীতের 
রূপ অঙ্সন্ধানের কাজে কিছু তত্ব ও সুত্রের আলোচনা । বিশেষ কয়েকটি 
প্রশ্ন থেকে প্রত্যেকটি প্রসঙ্গ উ্থাপিত করা হয়েছে । লোক-প্রচলিত সংগীত 
বলতে রাগ-সংগীতের সীমানার বাইরে সকলপ্রকার সংগীতকে ধরে নেওয়া 
হয়েছে, যাকে আঞ্চলিক বা লঘু সংগীত বলে নানা ভাবেই প্রকাশ কর? হয়। 
[ শ্রীদিলীপকুমার রায় “সাঙ্গীতিকী» গ্রন্থে লোক-প্রচলিত সংগীতের প্রসঙ্গটির 
নাম দিয়েছেন “দেশী সংগীত”, এবং বলেছেন, “দেশী সংগীতের মহিমা বিচার 
করতে হলে মার্গসংগীতের রুচিগত পক্ষপাত থেকে সব আগে মুক্তি চাইতে 
হবে|” ] লোক-প্রচলিত লু সংগীতের উদ্ভব স্বতংস্কূর্ত ও প্রাকৃত বা দেশী- 
সংগীত থেকে । এজন্যে রাগ-সংগীতের তত্ব ও সুত্র দ্বারা লোক-প্রচলিত 
সংগীতকে বুঝতে যাবার পথে যথেষ্ট বাধা আছে। কিন্ত, প্রসংগক্রমে রাগ- 
সংগীত মৌলিক ভিত্তিভূমি বলে তাকে অনেক আলোচনার প্রস্গেই প্রক্নোজন। 
লঘু সংগীতকে তাৎপর্য আরোপ করে বুঝতে চেষ্টা করবার পথ সুগম করে 
দিয়েছেন রবীন্দ্রনাথ নিজের আলোচনায় । তা ছাড়া যদিও অনেক স্থলেই 
আলোচনা নানাভাবে সংমিশ্রিত হয়ে আছে, কিন্ত কিছু সমীলোচকের 
রচনার মধ্যে সুত্রের সন্ধান পাওয়া বায়। লোক-গ্রচলিত বর্তমান সংগীত-ধারা 
পর্যালোচনা করে দেখা যায় যে উনিশশো তিরিশের সময়কাল থেকে বাংলা 
গানকে বিশিষ্টরূপে শ্রেণীবিভাগ করে বোঝা যেতে পারে। এই সময় থেকে 
বিশেষ কারণেই বাংল। গানের রাজ্যটাকে স্পষ্টভাবে শ্রেণীবিভাগ করে নেওয়া 
যায়। আলোচনার মধ্যে এই ধারণাটিকেও কেন্দ্র করা হয়েছে। 


প্রথম পরিচ্ছেদ 


উনবিংশ শতকের বাংলা গান রচনাকে তিনটে ভাগে ভাগ করা যেতে 
পারে। প্রথমে, সম্পূর্ণ ঞপদ-গ্রভাবিত গান। এই গানের মূল অস্থসন্ধান 
করতে গেলে রামমোহন, দেবেস্্রনাথ, সত্যেন্দ্রনাথ, বিষ্ণু চক্রবর্তী, দ্বিজেন্দ্রনাথ 
এবং জ্যোতিরিন্দ্রনাথের উল্লেখ করা দরকার । এরা সকলেই এ্ুপদের রূপটির 
উপর জোর দিক্েছিলেন | 

দ্বিতীয় পর্যায়ে টগ্া-প্রভাবিত রীতি বাংলার স্বতঃস্ফূর্ত রচনাকে রঙে ও 
রসে ভরপুর করে। এই গানের গোড়ায় ছিলেন নিধুবাবু। একথাও শ্বীকার্ষ 
যে অস্তঃসলিলা গীতধারা গ্রামে গ্রামে কীর্তন, নানান ধর্মীয় গান এবং বহু 
ধরণের বিভিন্ন আঞ্চলিক পলীগীতি যেভাবে রচিত হয়ে আসছিল-_এই ছুটো 
ধারা তা থেকে স্বতন্ত্র । 

তৃতীয় পর্যায়ের রচনার মূলে ছিলেন জ্যোতিরিন্দ্রনাথ ঠাকুর। স্বরচিত 
গান ছাড়াও অন্যের রচিত গানে সুর সংযোজনা করবার কায়দ! তারই চেষ্টায় 
প্রথম উদ্ভাবিত হয়। সংগীতে বিভিন্ন ধরণের পরীক্ষা-নিরীক্ষা চলে । যন্ত্রের 
ব্যবহারে মৌলিকতা৷ আসে। নাট্যগীতি প্রযোজনার বিশেষ কায়দা সম্বন্ধে ইনি 
ভাবেন। হিন্দুমেলার উৎসবে যে স্বদেশী গানের উদ্ভব হয় এরও মূলে ছিলেন 
জ্যোতিরিন্দ্রনাথ ৷ 

রবীন্দ্রনাথের বিশেষ যোগ প্রথম ও তৃতীয় পন্থার। রাগসংগীতকে তিনি 
গানের ভিত্তিভূমি করেন, এর ওপর স্থরকলি স্বষ্টির পন্থা উদ্ভাবন করেন। 
অন্যদিকে লোকসংগীতের উপরেও তীর দৃষ্টি নিবদ্ধ থাকে । টগ্লারীতি রচনায়ও 
রবীন্দ্রনাথ হাত দিয়েছিলেন, এবং স্থর রচনার পথ তিনি বহুদিকেই প্রসারিত 
করেন। 

রবীন্দ্রনাথের (১৮৬১-১৯৪১) সমসাময়িক রচগ্লিতারা প্রায় অনুরূপ পন্থায় 

ংগীত রচনা করেন। এদের প্রত্যেকেরই দৃষ্টিভল্লী ও গীতরচনার ক্ষেত্র শীমিতও 

স্বতন্ত্র ছিল, বর্তমান মংগীত-রচনা-পদ্ধতির ধারা থেকেও এরা সকলেই ছিলেন 
স্বতন্ত্র । অথচ এদের রচনার মৌলিকতাও অনস্বীকার্ষ। সংগীতের দিক থেকে 
যবীন্্র-সমসামফ়িকণের মধ্যে যাঁদের রচনায় রবীন্দ্রনাথের মত তেমন মৌলিকতা! 


২০ বাংলা সংগীতের রূপ te 
ও বৈচিত্র্য না থাকা সত্বেও যাদের কথা বা গীতির ভাব-সম্পদ শ্রোতার মন 
কেড়ে নিয়েছিল তারা হলেন £ 
দ্বিজেন্্রলাল__১৮৬৩-_-১৯১৩ 
রজনীকান্ত-_-১৮৬৫_-১৯১০ 
অতুলপ্রপাদ_-১৮৭১--১৯৩৪ 
বর্তমান শতাব্দীর তিরিশ দশকের পূর্ববর্তী সংগীতরীতিতে, রবীন্দ্রনাথকে 
ধরে, এই চারটি ব্যক্তিত্বের নিদর্শন স্পষ্ট, যদিও এর মধ্যে অতুলপ্রসাদ আধুনিক 
যুগেও রবীন্দ্রনাথের মতই সম্প্রপারিত। এই সময়ের মধ্যে রবীন্দ্রনাথের 
গীতিপরিমগ্ডলটি পূর্ণভাবে অভিব্যক্ত হয়ে গেছে। শুধু বলা যেতে পারে 
যে ১৯৬০-এর পরও রবীন্দ্রনাথের নতুন নতুন সর প্রয়োগের ও নতুন রচনার 
অভাব নেই এবং তখনও তিনি এক্সপেরিমেন্ট ব। পরীক্ষাও যথেষ্ট করেছেন । 
রবীন্দ্রনাথ এক্ষেত্রে কালজয়ী । 
প্রায় এ সময় থেকেই বিশ্বভারতীর অদূরে ন্বরলিপি-নির্ভর রবীন্দ্রসংগীত 
গ্রামোফোন যোগে ও রেডিও মারফতে বিভিন্ন শিল্পীর ব্যক্তিগত পরিচধীয় 
প্রচারিত হতে থাকে । গানে যন্ত্রের সহযোগিতাও বিকাশ লাভ করে। 
এক্ষেত্রে বিশ্বভারতীর স্বকীয় গীতরীতি থেকে কিছু স্বাতন্ত্য শিল্পীদের মধ্যে 
এসে পড়ে। এ স্বাতন্ত্রা অবশ্য অত্যন্ত স্থক্ম এবং গৌন। অন্যান্ত গানের 
সঙ্গে এসময় থেকেই আধুনিক গানেরও স্থর ॥ এই নতুন ধারায় আসেন নজরুল 
ইসলাম একদিকে গীতিকার অন্যদিকে সুরের কারবারী হয়ে। ধারাটি 
আধুনিকের প্রথম পর্যায়। শুধু আলোচনার স্থবিধের জন্যে আধুনিক গানের 
এই পুর্বধারার কথা উল্লিখিত হল। আজকের নতুন পরিবেশে শ্রোতার দাবী 
মেটাবার জন্যে গীতরীতি যে বিচিত্রভাবে বিকশিত হয়ে এসেছে তাকে 
বুঝতে হলে তিরিশ দশকের পরবর্তী ধারার বিশ্লেষণ করা দরকার । উনবিংশ 
শতকে জ্যোতিরিন্দ্রনাথ কিছু কিছু অন্যের রচনায় সুর সংযৌজনা করেছিলেন । 
নাটকের সংগীত রচনায় গিরিশচন্দ্রের গানের কথাও এই প্রসঙ্গে উল্লেখযোগ্য । 
একজনের গান রচনায় অন্তের স্থর প্রয়োগের কায়দায় নাট্য-সংগীতের বিশেষ 
রূপের প্রকাশ হয়। উনিশশো তিরিশ থেকে সংগীত আলোচনায় এরূপ 
সুরকার ও প্রযোজকের একটি বিশিষ্ট ভূমিকা দেখা যাচ্ছে । কণ্ঠের সঙ্গে যন্ত্র 
ংগীতের সুসংগতি স্থষ্টি'এবং সহযেগিত', যন্ত্রকে ভাবপ্রকাশের মর্ধাদা দান 
বর্তমান ধারার প্রধান লক্ষণ। 
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9 কিন্তু উনিশশো তিরিশের পূর্বধারার লক্ষণগুলো কিরকম? গীতিরচনার 
এই মূল প্রসঙ্দ আলোচনার সঙ্গে ব্যক্তিত্বের আলোচনাও দীরকার। এই 
প্রসঙ্গে সংগীতের ইতিহাসের দিকে না গিয়ে রীতি বর্ণনা করা বিধেয়। 
বাংলা গানের ক্রমবিকাশের প্রতি লক্ষ্য করলে দেখা যাবে যে গানের মধ্যে 
দুটো বিশেষ লক্ষণ বিভিন্ন সংগীতকে বূপদান করে । একটি বিষয়বন্ত-প্রধান 
এবং অন্য 'একটি শিল্প-প্রধান বা কলা-সমন্বিত। বিষয়বস্তুর প্রাধান্য কথাটি 
অর্থেষে গান স্থরকে অবলম্বন-মাত্র করে নেয় এবং ভাব এবং কথাবস্তু যে 
গানের বিশেষ লক্ষ্য থাকে, সে গানের কথাই উল্লেখ করা হচ্ছে । বিষয়বস্তুর 
প্রাধান্য থাকার জন্যে স্থর-প্রয়োগের মৌলিকতা গৌণ হয়ে যায়, অর্থাৎ 
নিছক একটি উদ্দেশ্যের জন্যে সহজ ও স্বাভাবিক ভাবে স্থুর প্রয়োগ করা হয়। 
এ ক্ষেত্রে সুর বাধাধরা পথেই চলে । অনেক ক্ষেত্রে ছন্দ হয় সংগীতের প্রধান 
অবলম্ধন। এ ক্ষেত্রে লোকগীতি অথবা কীর্তনের কথা উল্লেখ করা যাক। 
বিষয়বস্তু কীর্তনের প্রধান আকর্ষণ। ভাগবতের সম্বন্ধে অভিজ্ঞতাই মূল, 
বৈষ্ণৰ ভাবধারার সম্যক্‌ জ্ঞান না থাকলে বেশিক্ষণ এবং অভিনিবেশ সহকারে 
কীতন শোনা যায় না। লৌকসংগীতে একটি স্থরের একঘেয়েমি থাকে । 
সুরের একঘেয়েমিকে অতিক্রম করিয়ে দেয় স্বভাবস্থলভ ক ও সরল ভাবধার| | 
বিষয়বন্তই এই গানগুলোর প্রধান আকর্ষণ। বিশ্লেষণ করলে এসব গানের 
সুর-প্রকৃতি নানাদিক থেকেই বর্ণনা করা চলে। কিন্তু তবু পরিসর অত্যন্ত 
সীমিত। কীর্তনের বহুল প্রচারের সঙ্গে সঙ্গে মধ্যযুগেই কুষ্ণ-কথাকে নাটকীয় 
রূপ দান করবার জন্যে পালাগানে প্রচার আরম্ভ হয় এবং পৌরাণিক কাহিনীকে 
স্থরে অভিব্যক্তির জন্যে একটা বিশেষ গায়ন-পদ্ধতির সৃষ্টি হয়। কীর্তনের 
মূল প্রেরণায় যে সহজ ও স্বাভাবিক ভাব আছে রাগসংগীতে তা নেই। কিন্ত 
বাগসংগীত দ্বার! এর স্থর-স্থষ্ট প্রভাবিত হয়েছে । রাগের রূপ অস্থসরণ করবার 
বীতিও এতে অন্ুস্থত। কিন্তু বিষয়বস্তুর ধারাবাহিকতা এর মূল লক্ষ্য থাকায় 
লৌকিক গ্রকীশভদ্দি এর বাহন। কোথাও রাগসংগীতের প্রভাব বিস্তৃত 
হলেও বক্তব্য বিষয়ে সহজ ছন্দের হিল্লোল এবং কথ। অংশের প্রাচুর্য এক বিচিত্র 
ভাব-জগৎ স্থ্টি করে। ছন্দ-ভদ্দির কাঠামোটিও বীধা। 

বৈষ্ণব ধর্মের ভাবক্রোত এক সময় সমস্ত বাঙালী-সমাজকে ভাসিয়ে দিয়েছিল । EL 
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স্ষ্টিও হয়। সেগুলোর বিকাশে নানা আঞ্চলিক বৈশিষ্ট্যও ধর। পড়ে (রেণেটি, 
মনৌহরশাহী,গিরাণহাটা প্রভৃতি)। কীর্তন গানের এই সমস্ত বিশিষ্ট ভ্দিকে 
কীর্তনীয়া মাত্রেই স্বীকার করবেন। স্থর প্রকাশের কয়েকটি রূপ কীতনের নিভদ্ঘ 
সংগীত-প্রতীক বলে ধরে নেওয়া যেতে পারে, সুরের চেয়েও অন্তান্য বিষয়ের 
তুলনায় বিশেষ ভাবে ছন্দের দিকটা বেশি বিকাশ লাভ করে, স্থর তাকে 
অবলম্বন করে। স্থর ঝ রাগ ইত্যাদি, বহু তাল, বাক-রচনাপদ্ধতি-__কথা, আখর 
প্রভৃতির ক্রমবিকাশেই প্রয়োগ কর! হয়। কাজেই লক্ষ্য করলেই দেখা যায় যে, 
কীর্তনে বিষয়বস্তুর প্রাধান্যই মুখ্য । সংগীতের স্বাভাবিক আবর্ধণী শক্তি প্রয়োগ 
করে যে কোন গায়ক কীতনকে চমকপ্রদ করে তুলতে পারেন, সৌন্দ্য-স্থষ্টিতে 
পরিপূর্ণতা দান করতে পারেন, কিন্ত কানের বিষয়বস্তুর সার্থকতা ও ভাবস্ষ্টি 
শুধুমাত্র সবরের শক্তিতে না-ও সম্ভব হতে পারে। এই বক্তব্যের দ্বারা এমন 
কথা বলা হয় নি 'ষে সংগীতের মূলগত আকর্ষণী শক্তিকে কীর্তন অবহেলা 
করে, অথবা .£০৩1০৭%'র পরিপূর্ণতা কীর্তন দাবী করে না অথবা স্থক$ এবং 
মধুরতম সংগীতরস এর উপাদান হতে পারে না। সংগীত মাত্রেই এসব দাবী 
করে। কিন্তু মূল লক্ষ্য বিশ্লেষণ করলে কীর্তনের পরিমণ্ডল ও ভাবজগৎটকে 
বড় করে ধরা দরকার হয়ে পড়ে। এরপর বাস্তব ক্ষেত্রে যা ঘটে সে কথাই 
বলা হচ্ছে, প্রত্যক্ষ অভিজ্ঞতাই এক্ষেত্রে উক্তির পক্ষে প্রমাণ। একাধিক 
কীর্তন গানের আমরে দেখেছি, স্থরের বৈচিত্র্য ও কের এরশ্র্ষের চেয়ে শুধু 
প্রকাশভঙ্গি ও ব্যক্তিগত ভাব-প্রকাশের ব্যক্তিত্বের ছারা কীর্তনীয়! মন কেড়ে 
নিয়েছেন। সেরা কীর্তনগায়কের কাছে অনেক সময়ে দেখা বায়, বোধ হয় 
কণ্ঠের এশ্বর্ধের তেমন দাম নেই, যেমন অধিকাংশ কীর্তন-শ্রোতার কাছেও 
নেই, কারণ স্থক্ঠই কীর্নের প্রধান গুণ নয়, কণ্ঠের অতিরিক্ত আর একটি 
ভাবজগৎ্ ও মনৌজগৎ আছে, সেখানকার আবেদন পূর্ণ না হলে সত্যিকার 
কীর্তন গান হয় না। বিষয়বস্তু ও ভাবজীবনটা সেখানে বড় এবং সে প্রয়োজনে 
সুরের প্রয়োগ করে তাকে বেগবান করবার জন্তেই কীর্তনে সংগীতের 


প্রয়োজন। কীর্তনসংগীতের দিকটা আয়ত করাখুব সহজনাধ্যও নয়, কিন্ত 


এই সংগীতরীতির উৎপত্তির মূল লক্ষ্যই হচ্ছে বিষয়বস্তু, সেজন্যে সাধারণতঃ 
গায়কের কঠভ্গির সাধনার প্রতি লক্ষ্য থাকে না। 

পলীগীতির মূলেও ঠিক এই রূপেরই সন্ধান মিলবে । বিষয়বস্তকে গৌণ 
করে পল্লীগীতির অস্তিত্ব স্বীকার করা যায় না, বরং সে স্থলে সুরের ক্ষীণরেশ 
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. উনিশশে! তিরিশের পুর্বধারা ২৩ 
অথবা সামান্য একটু স্থরের স্থত্রে বেধে কথাকে দাড় করানো যেতে পারে। 
পল্লীগীতির স্থর রচনায় কোন আইন নেই, পল্লীর আবেদনই €সখানে বড়, সে 
আবেদন কথা-নির্ভর। বিশিষ্ট ধরণের উচ্চারণ, আঞ্চলিক শব্দের রূপ এবং 
এমন কি আঞ্চলিক ভদ্দিও এই কথার প্রাধান্য প্রমাণ করে! অন্দিকে দেখা 
যায় এক একটি বিশেষ স্থরের ভঙ্গি নিয়ে এক একটি ভৌগোলিক গানের 
রীতিও চালু হয়। 
সাধারণ প্রচলিত স্থরকে অবলম্বন করে বামপ্রসাদের একটি সংগীত- 
রীতি আঞ্চলিক গানের ক্ষেত্রে ব্যক্তি-নামাঙ্কিত হয়েছে। কিন্ত আজ এ সব 
সুর পরিচিত হলেও এগুলোতে বিষয়বস্তুর এবং বক্তব্যের ছবিটি স্পষ্ট করে 
ধরা দেয়। স্বতংক্র্ত ভাবেই সুরের ছক তৈরী হয়ে গিয়েছে, সুরের প্রয়োগ- 
রীতিতে প্রথমে কোন অতিশয় শিল্পভাবনা ক্রিয়াশীল হয় নি। আজ অব্য 
অনেকক্ষেত্রে এ গানের মধ্যেও শিল্পবোধের প্রয়োগ চলে একথা অস্বীকার করা 
যায় না। কিন্ত এই গানের মূল উপজীব্য বিষয়বস্তু, গানের আবেদনও তাই। 
মৌলিক পন্নীগীতিতে স্থরের কলাসম্মত প্রয়োগের কোন স্থযোগ নেই, কোথাও 
হয়ত স্থর প্রয়োগে পরিমিতি বোধ থাকে না। কিন্তু তাতে ক্ষতি কি? যেমন 
বিশিষ্ট কীর্তনীয়। ভাঙ্গা গলায় হয়ত স্থরের সত্তা ঠিক না রেখে গান করলেন, 
কোনে! কোনো! ক্ষেত্রে হয়ত সুরের তেমন মেরুদণ্ডও রইল না, কিন্ত প্রকাশ- 
ভঙ্গি এবং ছন্দ ও গায়কের প্রসাদগুণের জন্যে ভাবে গলে গেল কীর্তন-শ্রোতার 
সমাজ__এমন অভিজ্ঞতাও বিরল নয়। একই কথা বলা চলে বিভিন্ন আঞ্চলিক 
গীতি সম্বন্ধে ৷ 
এ বক্তব্যটিকে আরও স্পষ্ট করে বলা যাক। বিযয়বস্ত-প্রধান গানকে কলা- 
কূপ দান করতে কোন বাধা নেই। কিন্ত এ গানের মূল উপজীব্য হচ্চে কথা, 
এর বেন্দ্র হচ্চে ভাবনার একটি ক্বতন্ত জগৎ। সেই ভাবনাই হচ্চে মূল লক্ষ্য। 
অর্থাৎ, কীর্তন ইত্যাদিতে মূল লক্ষ্য হল পারমাধিক জগৎ পল্লীগীতি ইত্যাদিতে 
পারিপার্দিক জগৎ ও ভার আশা আকাজ্ঞা ইত্যাদি। আমরা যখন এসব 
ধরণের গানে কলানৈপুণোর অনুসন্ধান করি, তখন আমাদের বিচারের, দৃষ্টিভঙ্গি 
যায় বদলে। সৃষ্টির মূল ভিত্তিভূমি থেকে আমরা এগুলোকে অন্য একটি 
মর্ধাদাসম্পনন প্ল্যাটফর্মে দাড় করিয়ে স্বতন্ত্র ভাবে মূল্যায়ন করি। আর্টের 
দৃষ্টিতে বিচার করা হয় বিষয়বস্ততে দৃষ্টি কেন্দ্রীভূত না রেখে। 
এবারে আসা যাক শিল্পপ্রধীন গানের ক্ষেত্রে । এখানে রচয়িতার মূল লক্ষ্য 
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সংগীত-_সংগীতের নির্বাচিত ও প্রযোজিত রূপ । অর্থাৎ সুরের জগৎ নয়, সযত্বে 


সংগৃহীত সুরের লঙ্গে কথার জগতকে মিশিয়ে বৈশিষ্ট্য দান। এখানে কথা] 
রচনায় নির্বাচন এবং বিভাজন যেমন কার্যকর হর, তেমনি সুর-সংগ্রহে ও 
রচনায় স্থক্্'বিচার-বিব্চনাও প্রয়োগ করা হয়। এ ধরণের গানকে বিষয়বস্ত- 
প্রধান (Thematic ) না বলে কলা-সম্মত বা শিল্পরীতি-সম্মত বল! যায়। 

রাগসংগীতের পুর্ণতর অভিব্যক্তিতে কথার স্থান নেই বললেই হয়। এই 
ব্যাপারটিকে রবীন্দ্রনাথ “অনির্বচনীয় বলে উল্লেখ করেছেন। সেখানে বচনীয়তা 
লয় প্রাপ্ত হয়ে শুধু স্থরই সে স্থান অধিকার করে। অর্থাৎ একটি বিশিষ্ট ভাব 
হয়ত স্থরের সত্তাকে বিস্তৃত করেছে, কিন্ত সে ভাব কোন Particular বা 
বিশেষকে নির্দিষ্ট করে না। শিল্প এই বিশেষের রূপ-লীভ ন! কর! পর্যন্ত সংগীতে 
সৃষ্টি হয় সার্বভৌম ভাব । বিস্তৃত জীবন-আলোকে জগৎকে একটি কেন্দ্রে প্রত্যক্ষ 
করা যায় না। নীল সমুদ্রের মহাবিস্তারের মত সে 9110৩, কিন্তু একটি ঢেউ- 
এর মধ্যে যে গতি, রং ও রূপের এশ্বর্ষ, বিশেষের এই প্রকাশেই শিল্পকে চেনা 
যায়। সেই জন্যেই অনির্বচনীয়কে সম্পূর্ণ বচনীয় করে একটি পরিসরের মধ্যে 
তার একটি রূপ-সৃষ্টির মতোই হয় গানের শিল্পসম্মত বূপ। রবীন্দ্রনাথের এই 
বক্তব্যকে সমসাময়িক ও লোক-প্রচলিত-সংগীত ভাবনায় প্রয়োগ করলে বাংল 
গানে কথার প্রাধান্য বুঝে নেওয়৷ যায়। রাগসংগীতকে কথার ছকে সার্থক 
ভাবে রূপদান স্বাভাবিক ভাবেই সুরু হয়ে গিয়েছিল। এ গান রচনার কাল 
স্থরু হয় বাংলা দেশে নিধুবাবুর টগ্স রচনার সঙ্গে অষ্টাদশ শতকের শেষে এবং 
উনবিংশ শতকের প্রথমভাগে | নিধুবাবু পাঞ্জাবী টগ্লার অঙুরূপ বাংল! টগ্নার 
স্্টি করেছিলেন । শোরী, সারাসারের যে সব টগ্না তৎকালে নিধুবাবু জানতে 
পেরেছিলেন, সেগুলো নগণ্য পাঞ্জাবী কথার ছকে বাধা ছিল। তাতে কথা 
শুধু সুর সৃষ্টির উপযোগী করে ব্যবহৃত ছিল। বাংলা গানে নিধুবাবু প্রেম- 
বৈচিত্র্কে রচনার বিষয়বস্ত, করে স্থরের দিক থেকে যথোপযুক্ত টগ্নাভঙ্গি 
আরোপ করেন তাতে । এ ধরণের রচনায্ন এতদিন বাঙালী অনভিজ্ঞ ছিল। 
যে রচনার উপজীব্য দৈনন্দিন জীবনের একটি ঘটনা ও আবেগ, স্রপ্রয়োগের 
উদ্দেশ্তে তাকেই রূপারিত করা অনির্বচনীয়তা থেকে বিশেষে স্থরকে পৌছে 
দেবার জন্তে। 

নিধুবাবুর পরিচিত গান “ভালবাসিবে বলে ভালবাসিনে, উদাহরণ স্বরূপ 
ধরা যাক। বৈষ্ণব রসতত অথবা শাক্ত-ভক্তি-সংগীত থেকে মুক্ত হয়ে অথবা 


o 
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, আধ্যাত্মিকতার বাইরে এসে এখানে গান রচনায় নতুন যুগের সুচনা হয়। 
সাহিত্যের ইতিহাসে প্রথমে এর বিশেষ বিশ্লেষণ করেন ডক্টর সুশীলকুমার দে । 
আমর! এই সাহিত্যিক বা বিষয়গত ভাবনার দিকে যাব না। আমাদের লক্ষ্য 
হচ্চে স্থরপ্রয়োগ’। টগ্স। গানের স্থরবিস্তারের কায়দা সেকালে সাধারণ কানে 
অমিত মাধুর্ষে ধরা পড়েছিল । টগ্ল। গানের তানে স্বতঃক্ষ্ত গগিটকারী+__কণ্ঠের 
দ্রুত স্থরসঞ্চরণ-ক্ষমতাকে ব্যবহার করবার যে প্রবণতা! দেখা যায়, তাকেই 
প্রয়োগ করবার স্থযোগ এল। টগ্নার এই ভাবভঙ্গিকে টুকরো টুকরো করে 
নিধুবাবুর এই কৌশল ব্যাপকভাবে অন্যান্য গানেও প্রয়োগ করা হল। শোরী 
মিঞার টগ্ার দীর্ধাপ্নতন গিটকারী ও তার বড় তানকে ছোট করা হল। 
টগ্লার সাধারণ রীতিতে সহজসাধ্য প্রচলিত রাগের ব্যবহার হয়ে থাকে) 
সেগুলো স্বাভাবিক ভাবে গায়ক ও শ্রোতামাত্রেই গ্রহণ করতে পারে। মূল 
টগ্নার গায়কী ভ্দিতে তাল প্রয়োগে কতকট। বিলম্বিত লয়ের প্রচলন ছিল, সে 
দিকটায় বাংলা গান কতকটা। সরল করা হয়। ফলে টগ্লাভর্দির সহজ প্রকরণ 
প্রায় অনেক প্রকারের তদানীন্তন গানে প্রযুক্ত হল। এই সুর প্রয়োগের 
মানপিকতাই নতুন যুগের স্থা্টি করে। অর্থাৎ পরীক্ষণ ও নিরীক্ষণের ফলে 
এ কথাই সপ্রমাণ হয় যে, বাংলা গানের বিষয়বস্ত-প্রধান রূপটি ধীরে ধীরে শিল্প- 
সমন্বিত প্রকৃতিতে রূপান্তরিত হচ্চে। বিষয়বস্তুর দিকে যতই দৃষ্টি থাক না কেন, 
কুরপ্রয়োগের ক্ষেত্রে সংগীত প্রধান লক্ষ্য হয়ে দাড়াতে লাগল। বে ক্ষেত্রে সুরের 
কথ। ভুলে মানুষ মুগ্চচিতে তন্ময় হয়ে আপনার ভক্তিভাব অথবা ব্যক্তিগত 
অভিজ্ঞতা সঞ্চয়ের ভাব নিয়ে গান শুনে মুগ্ধ হতো, এখন যেন অধিক 
পরিমাণেই সেই সুরের রাজ্যে প্রবেশ করা হতে লাগল। রাগরাগিণীর 
বাধাধর! রূপটিই ছিল পূর্ববর্তী অবলম্বন । এবারে একটু স্বাতন্্য এল। 
শ্রোতাকে অনেক পরিমাণেই স্থর-রাঁজ্যের দিকেই এগিয়ে দেওয়া হল। 
সুর বলতে আমরা এখানে রাগপ্রকৃতির কথা ভাবছি না। সবরের গুচ্ছ 
‘বা সমষ্টিগত তানবিন্তাসের সম্বন্ধে সচেতনতার কথাই ভাবছি। এ কাজটি 
একদিনে এক মুহূর্তে সুরু হয়ে যায়নি, বহু রচনা ও সংগীতে বহ সক ক্র 
রূপান্তর ও নতুন সংযোজনার মধ্য দিয়ে ক্রমবিকাশ লাভ করেছে। বাংলা! গানে 
জ্যোতিরিক্দ্নাথ ঠাকুরের পরিণত পরিবেশ সুর-প্রয়োগ সম্বন্ধে আরও অধিকতর 
সচেতনতা এনেছে, নির্বাচন ও বিশ্লেষণ ক্ষমতা সজাগ হয়েছে। ব্রহ্ম-সংগীত 
ছাড়া জ্যোতিরিজ্দ্রনাথের অন্তান্ত গান রচনা লক্ষ্য করলে একথা বোঝা যায়। 
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জ্যোতি দাদার পিয়ানো যন্ত্রে ওস্তাদি গানের প্রয়োগ সম্পর্কিত প্রসঙ্গে রাগেরা 
প্রকৃতিতে যে বিপ্রত্ব ঘট তো সে উল্লেখ থেকেও একথা প্রমাণ হয়। এইভাবে 
স্থরের ছোট ছোট স্বল্্ম সঞ্চারণের কায়দা সম্বন্ধে গায়কের সজাগ হবার চেষ্টা 
স্বাভাবিক বলে ধরে নেওয়া যেতে পারে। এই hypothesi বা প্রকল্প বা 
ধারণাটির সম্বন্ধে তথ্য উপস্থাপিত করবার স্থযোগ নেই, কারণ: একটি নির্দিষ্ট 
সময় অথবা নির্দিষ্ট সংগীতরূপকে ধরে দেওয়া যায় না। কিন্তু দেখা যাচ্ছে উনবিংশ, 
শতাব্দীর সংস্কৃতির ধারক ও বাহকেরা অনেকে এসন্বদ্ধে সজাগ হয়েছেন । 
একদিকে যেমন ব্ৰহ্মদংগীত রচনায় স্থরপ্রয়োগ সম্বন্ধে একটা নতুন ভঙ্দি এসেছে, 
তেমনি অন্যদিকে গীতিরচয়িতা নিজে সুর প্রয়োগের কাজে এগিয়ে এসেছেন । 
“বিষ্ণুর গাওয়া হিন্দীগান ভেঙে সতোন্্রনাথ সর্বপ্রথম ব্রহ্ম সংগীত রচনা করেন” 
হিন্দুস্থানী গানকে বাংলায় রূপান্তরের এই গোড়ার খবরটি তাৎপর্য মূলক ৷: 
১৮৯৭ সালে জ্যোতিরিন্দ্রনাথের প্রকাশিত “স্বরলিপি-গীতি-মালা” আটজন। 
গীতিকারের ১৬৮টি গানের স্বরলিপি প্রকাশ স্মরণীয় পদক্ষেপ । উনবিংশ, 
শতকের শেষার্ধে রঙ্গমঞ্চেও গানের প্রয়োগ দেখা গেল। এ সম্পর্কে আকার- 
মাত্রিক স্বরলিপিকে সুপ্রতিষ্ঠিত করবার জন্যে রবীন্দ্রনাথের “মায়ার খেলা গীতি-- 
নাট্যের কিয়দংশের স্বরলিপি প্রকাশ উল্লেখযোগ্য ঘটন]। 

এই কারণেই, গান বিবদবস্থপ্রাধান্য থেকে সথরসমন্বয়ের ক্ষেত্রে সাংগীতিক 
মুক্তি পেল। এখানে রবীন্দ্রনাথের স্থররচনা, সথরনির্বাচন, প্রযৌজন| এবং 
গীতিভদ্দি-ভাবন! নিয়ে এ পর্যায়ের রচনার স্থরু। এক্ষেত্রে অধিক পরিমাণে 
স্থরকলি রাগসংগীত থেকে চয়ন করে বাংল! গানে প্রযুক্ত হল। 


রবীন্দ্রনাথ 


রবীন্দ্রনাথের রচনার যুগে গানের বিষয়বস্তু রপাস্তরিত হয়ে গিয়েছে, নিছক, 
ভক্তিভাব এবং পৌরাণিক প্রসঙ্গ থেকে গান-_গ্রকৃতি, মানুষ, জীবন, জীবনের 
বিভিন্ন ও বিচ্ছিন্ন ভাবাবেগকে কেন্দ্র করেছে। কিন্তু বিষয়বস্তকে সংগীতমর্ধাদাঁয় 
উন্নত করবার জন্যেই এ সময় বাংলা গান রাগনির্ভর হয়েও স্বরপ্রয়োগের' 
ক্ষেত্রে চিরাচরিত পথ থেকে স্বতন্ত্র প্থ! আবিষ্কার করে নিয়েছে। এই নতুন: 
পন্থার জন্যে রাগসংগীতের কাঠামোতে লৌকিক সংগীত এবং চলিত কীর্তন- 
ভ্গিগুলোও এসে রচরিতার সহায়ক হল। স্থরশিল্পীর স্বষ্টিতে বিষয়কে 
পরিমিত স্থরপ্রতিযায় রূপাস্তরিত কর! হল এ-যুগে। অর্থাৎ বিষয়বন্ত 
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একেবারে গানের পুরোটাই অধিকাঁর করে রইল না। রবীন্দ্রনাথ যাঁকে অধ- 
নারীশ্বর বা কথা ও সুরের বিবাহের সঙ্গে বার বার তুলনা করেছেন, ঠিক সেই 
পরিণয়ের যুগ এল | যদিও এখানে কথা ও বিষয়বস্তু অপ্রধান রইল না, কিন্তু 
অনেক স্থলে স্থর-প্রয়োগে নির্বাচন-ক্রিয়! প্রধান হল। রবীন্দ্রনাথ, দ্বিজেন্দ্রলাল, 
রজনীকান্ত এবং আংশিকভাবে অতুলপ্রসার এ পর্ীয়ভূক্ত বলে মনে করি। 
রবীন্দ্রসংগ্রীতের প্রথম পদক্ষেপ গানের কথায় পর্বযৌজনা বা কলি বিভাগে 
এবং পরিমাণ বেধে দেওয়াতে । স্থায়ী, অন্তরা, সঞ্চারী, আভোগের নিয়মিত 
রচনার দ্বারা নতুন বাংলা গানের পর্ব একরূপ স্পষ্ট ভাবে নির্ধারিত হল ।' 
রবীন্দ্রনাথ এই নিয়মে গীতিরচনাকে বিধিবদ্ধ করে ছড়িয়ে দিলেন এবং 
নিয়মিত ভাবে প্রচারিত হতে লাগল। কোনও সুশৃঙ্খল পদ্ধতি চালু হতে 
হলে প্রচলিত বিষয়টি স্বভাবত সর্বজন-গ্রাহ হওয়া চাই। রবীন্দ্রনাথের রচনা! 
এদিক থেকে সহজভাবেই স্প্রতিষ্িত হয়ে পর্বভাগকে কায়েম করেছে । কলি 
বিভাগকে নানাভাবে বিশ্লেষণ করে দেখান যায় যে মূল ঞ্রুপদ ও খেয়ালঠুমরীর 
অনুরূপ চারটি কলি অথবা! ছুটো৷ কলিতে গীতি রচনা ছাড়াও বহু গানে এ বাধা 
নিয়ম থেকে যুক্ত রচনাও যথেষ্টই আছে । এই রূপটি চালু হওয়ায় রবীন্নাথের 
বিশেষ প্রভাব বিস্তৃত হয় বাংলা গান রচনায়। কিন্তু সুর সংযৌজনার দিক 
থেকে সমগ্রভাবে আমর! বিশেষ রূপের কথাই বলছি অর্থাৎ চার-কলি অথবা 
ছু'কলির রচনা । বহু কবিতাকে স্থুর সংযোজনার ছারা গানে পরিণত করা৷ 
ব্যাপারটিও এক্ষেত্রে লক্ষ্য করা যায়। এখানে রবীন্দ্রনাথের সংগীতে কাব্যিক 
পরিবেশ সুপ্রতিষ্ঠিত হয়। কাব্যিক পরিবেশ-স্থা্ট রবীন্দ্রসংগীতভের প্রধান, 
গীত-লক্গণ, পর্বভাগ বা কলি-বিভাগ থেকেও এ প্রকৃতি নির্ণয় কর] যায়। 
দেখা যায় চলিত সংগীতে বহুতর রূপান্তরের মধ্যে কলি বিভাগের একটা 


প্রত্যক্ষ পথ রবীন্দ্রনাথ দেখিয়ে গিয়েছেন যা পরবর্তী কীলেও বাংলায় অন্ুন্থত 


হয়েছে । 
এরপর স্বাতন্ত্য লক্ষ্য করা যায় রাগ ব্যবহারের কাঁয়দাতে । রাগ সম্বন্ধে 


প্রচলিত ধারণা নিয়ে রবীন্দ্রনাথ ভাবলেন না। অর্থাৎ তান অথবা তালের 
ভাগ, গমকের আধিক্য তীর গানকে ভারাক্রান্ত করে নি। রবীন্দ্রনাথ প্রচলিত 
রাগের ভাবস্ুত্রটকে নিলেন । প্রকৃতির প্রভাব রাগের মধ্যে যা কিছু পেলেন" 
তার সঙ্গে মানবমনের ভাবাবেগকে গ্রন্থন করে দিলেন। এ বথার অর্থ এই 
নয় যে, টাইম থিওরিকে ( রাগগুলোকে নির্ধারিত সময়ে গান করা) সম্পূর্ণ 
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সমর্থন করলেন অথবা রাগলক্ষণ বজায় রাখা সম্বন্ধে দৃঢ় হলেন । রাগের বিশিষ্ট 
ভাবাবেগটি রবীন্দ্রনাথের কাছে বড় হল। অর্থাৎ সে ভাবেই ভৈরবী, ভূপালী, 
মুলতানী ইত্যাদি রাগগুলে! বিশিষ্টভাবে তার কাছে ধরা পড়েছে এবং ইচ্ছে 
ন্মনুসারেই তার ব্যবহার করা হয়েছে। সুরের প্রকাশরীতি যেখানেই বাধা 
পথ ছেড়ে যেতে চেয়েছে, সেখানেই রবীন্দ্রনাথ সংমিশ্রণের জন্যে এগিয়ে 
গিয়েছেন। বে গানগুলোতে রাগের রূপ সম্পূর্ণ সংরক্ষিত, মেগুলোর রূপও 
সহজ ও সাবলীল | যে সব গানে রাগরূপ অক্ষুণ্ণ আছে, সেই রবীন্দ্রসংগীতকে 
এখানে ক্রপদাদ বা খেয়ালীয় বা ঠুমরীরীতির সঙ্গে তুলনা করব না, বা অনুরূপ 
বলব না। হয়তো এগুলো সে রীতির দ্বারা প্রভাবিত, কিন্তু বাইরে কাঠামোর 
লক্ষণ দ্বারা এ গানগুলোর প্রকৃতি বিচাধ নয়। এগুলোকে এজন্যই রাগভগ্গিম 
বা রাগ-প্রভাবিত বলে উল্লেখ করা যায়। কতকগুলো! রচনায় স্থরের সংমিশ্রণ 
প্রয়োজন হয়ে পড়েছে, সেখানেও যে রাগের ভিত্তিকে তিনি বর্জন করেছেন 
এমন বলা যায় না। কিন্ত প্রতিটি পংক্তির স্থর প্রয়োগের কায়দা, গানের 
ছন্দ ও গানের বিষয়বস্তু ও প্রকৃতি_এসব নিয়ে স্থর একটি স্বতন্ত্র পরিবেশ 
সৃষ্টি করে। 
উদাহরণ স্বরূপ, “অল্প লইয়া থাকি তাই’ গানটিতে ছায়ানটের রূপ 
বিকশিত হয়েছে, কিন্তু তবু ধার! ছায়ানট জানেন, তাদের কাছে আগে 
রাগের কথা মনে আসে না_যেমন করে একটি খেয়াল গান শোনবার সময় 
হয়; মনে আসে একটি স্বতন্ত্র ভাবনা । তেমনি যেখানে স্থর-সংমিশ্রণ, 
সেখানে স্বতন্ত্র পরিবেশ সগ্টির দৃষ্টান্ত আরও স্পষ্ট । “বহু যুগের ওপার থেকে 
আষাঢ় এল আমার মনে” কি রূপ পরিগ্রহ করে কেদাররাগের একটি বিশেষ 
লক্ষণের নির্ভরশীলতায়, তা গান শুনে মনে আসে না, শুধু এই গানের পরিবেশটি 
বোঝা! যার। রাগের প্রয়োগরীতি বিশ্লেষণ করতে গিয়ে ছন্দ ও গীতির রূপকে 
বিচ্ছিন্ন করা যায় না বলেই রবীন্দ্রনাথের গানের পরিবেশ বিভিন্নভাবে 
লক্ষণীয়। 
বাউলের স্থরে এবং কীর্তনের মৌলিক স্থরে প্রভাবিত গানগুলোর প্রভাবেও 
এই প্রকারের রবীন্ত্রপরিবেশ সৃষ্টি হয়। নাটকীয় গানগুলোতে নাট্যরস 
সংযোজনার উদ্ভাবিত পন্থাও লক্ষ্য করা যেতে পারে । বিশেষ করে নাট্যগীতি 
ও নৃত্যসহ্থলিত গানগুলোর কথাও উল্লেখ করা যায়। সবত্রই ছনপ্রয়োগ, 
স্থরকলির সংযোজনা, পর্বভাগ প্রভৃতিতে এমন সরল, সহজ ও মস্থণ 
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টি উনিশশো তিরিশের পুর্বধারা ২৯. 
সুরবিকাশের একটি নিয়ম আছে যাতে কলিগুলো থেকেই রবীন্দ্রনাথের 
সুরপ্রয়োগকে চিনে নেওয়া যায় । রবীন্দ্রগীতির পরিবেশ সুষ্টিতে স্থুর সংযোজনার 
নানা কায়দা বহুবিচিত্র, ছন্দগুলিও এজন্যে সহায়ক । গীতির বিষয়বস্তুর 
বূপাহ্ুভূতি ছন্দকে প্রভাবিত করেছে কিন্তু ছন্দের গতি কোথাও কোথাও, 
দৃঢ়বদ্ধ নয়; রবীন্দ্র্থর যেমন রাগরাগ্িণীর কাঠামোর ওপর প্রতিষ্ঠিত কিন্ত, 
প্রকাশে রাগের বিশেষ নিয়মাধীন নয়, তেমনি ছন্দও সেদিক থেকে মুক্ত ও. 
সহজ । এই কতকগুলে। লক্ষণ একসঙ্গে মিলে রবীন্দ্রসংগীতকে একটি বিশেষ 
পরিবেশস্থষ্টির সহায়ক করেছে। 

রবীন্দ্রনাথের গান ও রবীন্দ্রপরিবেশ প্রায় একই ভাব-প্রকাশক, সে 
পরিবেশে মন সমপিত না হলে রবীন্দ্র-সংগীতের রূপ উপলব্ধি হয় না। পথের 
কোণে দাড়িয়ে বাউল নেচে নেচে গান করছে, মুগ্ধ হয়ে শুনলাম বাউল গান,. 
কোন স্থক্ গায়ক কোন বাংলা গানের কোন একটি.কলিকে অভূতপূর্ব রূপ; 
দিচ্ছে, কিছুক্ষণ দাড়িয়ে সে গান. শোন! গেল__সত্যিকারের রবীন্দ্রসংগীতের: 
শ্রোতা ঠিক এরূপ শ্রোতা নয় । সামগ্রিকভাবে সমগ্র গানটিকে কথার মধ্য, 
দিয়ে শুনতে হবে। বিচ্ছিন্ন একটি কলি অথবা কলির সর নিয়ে রবীন্দ্র- 
সংগীতের শ্রোতা গীতিতে আকৃষ্ট হয় না। সমগ্র গানের পরিবেশের মধ্যে 
প্রবেশ করে একাত্মতা অন্থভব না করতে পারলে রবীন্দ্রসংগীতের প্রকৃত. 
আসম্বাদন স্বীকৃত হতে পারে না। এজন্যে রবীন্দ্রসংগীতের সঙ্গে রবীন্দ্রনাথের, 
ংগীত-পরিবেশের নিবিড় সম্পর্ক। এ সম্পর্ক না বুঝলে রবীন্দ্রনাথের 
সংগীতকে ঘেমন বোবা! যায় না, তেমনি কথা-হ্থর-ছন্দ-ভর্দি সহযোগে যে 
গানের একটি রীতি স্ুষ্টি হয়েছে, তাকে সমগ্রভাবে বিচার না করলে রবীন্্র- 
গতির বৈশিষ্ট্য উপলব্ধি করা যান না। 

সংক্ষেপে রবীন্দ্রগংগীত-পরিবেশ আলোচনা থেকে একটি মূল প্রশ্নে 
আসা যেতে পারে। রবীন্দ্রসংগীত কি বিশেষ এক ধরণের গান অথবা একি 
সত্যি একটি শ্রেণী বা 9৫১০০] ০£ musi? একটি ব্যক্তিত্বের নিদর্শন্থচক 
রচনা কিভাবে একটি শ্রেণীতে পরিণত হতে পুর, ভারতীয় সংগীতের 
রূপগুলো যেখানে এত ব্যাপক ও বিস্তৃত? খেয়াল, টপ্লা, ঠুমরী বলতে 
শ্রেণীগুলো বড়ই স্পষ্ট। আজকাল শিল্পক্ষেত্রেও যে বহুতর মিশ্রপ্রকুতির 
বিভাগ দেখতে পাওয়া যায় রবীন্দ্রসংগীত-পরিবেশ সম্বন্ধে অবহিত হলে 
একথা বোঝা যায়। কোন নতুন শিল্প-কলা যেমন তার নতুন রীতি, পদ্ধতি 
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ও পরিবেশ নিম্নে একটি বিশিষ্ট বিভাগ, রবীন্দরসংগীতও সেইরূপ একট 
বিভাগ । সে শ্রেন্টুর পরিচয় হয় রবীন্দ্রনাথের উদ্ভাবিত সুত্র দ্বারা । এসম্বদ্ধে 
সংগীত সম্পর্কে রবীন্দ্রনাথের বক্তব্যের উপযুক্ত প্রবেশপত্র চাই, এবং সংগীত 
ধারণায় রবীন্দ্রনাথ নিছক আত্মভাব-অনুসারী রীতির প্রবর্তক, অথবা 
তীর দৃষ্টিভঙ্গি যুক্তি-সংবদ্ধ কিনা তা-ও ভেবে দেখা! যাক। 
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রবীন্দ্রসংগীত কি একটি এলি, ? 


প্রস্তাবনা 


রবীন্দ্রনাথের গান সম্বন্ধে একটি জিজ্ঞাসা অবাক্ধালীর কাছে অনেক শোন! 
“গেছে__প্রবীন্দ্রংগীত বলতে অন্তান্য রীতির সংগীত থেকে স্বতন্ত্র একটি 
বিশিষ্ট সংগীত-শ্রেণী রূপে স্বীকৃত হবার কারণ কি?” প্রশ্নটকে একটু বিশ্লেষণ 
করা যেতে পারে । উত্তর ভারতীয় সংগীত রীতির নানা শ্রেণীকে প্রধানতঃ 
্রুবণদ, খেয়াল, টপ, ঠমরী বলে যেমন শ্রেণীবিভাগ করা হয়ে থাকে, বাংলা 
“দেশী” সংগীতের মধ্যেও তেমনি রয়েছে নানা প্রকারের শ্রেণীবিভাগ-_ 
ভক্তিমূক গীতি, আধুনিক, পল্লীগীতি ইত্যাদি। এই সকলের মধ্যে 
রবীন্দ্রনাথের গান একটি বিশিষ্ট শ্রেণী কেন? এবং অন্য শ্রেণীর গান থেকে এর 
স্বাতন্ত্য কোথায়? 
প্রশ্নটি উত্থাপন করবার কারণও রয়েছে । অনেকে রবীন্দ্রনাথের গানকে 
খ্রবপদ, খেয়াল, ঠুমরী জাতীয় গানরূপে কতকগুলো শ্রেণীবিভাগ করে বোঝাতে 
চেষ্টা করেন। যারা বাংলা ভাষা বোঝেন না তাদের কাছে এ শ্রেণীবিভাগ 
অর্থহীন হয়ে দ্াড়ায়__কারণ, ঞ্বপদ, খেয়াল, টগ্লা, ঠমরীর ষে ধারণা সমগ্র 
উত্তর ভারতে চলিত রয়েছে, রবীন্দ্রনাথের গান সংগীতরীতি হিসেবে সে 
শ্রেণীর সংগীত সম্বন্ধে কোন সার্থক ধারণার স্থষ্টি করতে পারে না। অবাঞ্ালী 
ংগীত-রসিকদের এজন্যে এ সম্পর্কে বিরূপ ধারণা পোষণ করতে দেখেছি। 
অর্থাৎ এরা বুঝতে পারেন না প্রচলিত শ্রেণীবিভাগ দ্বারা রবীন্দ্রসংগীতের 
বিশেষত্ব প্ৰতিপাদন করা যার কি ভাবে? অন্যদিকে আধুনিক গান ও রবীন্র- 
সংগীত এবং এরূপ আরও কিছু গান তাদের কাছে সমশ্রেণীর বলেই মনে হয়। 
এ জন্য প্রশ্ন করতে শুনেছি, রবীন্দ্রংগীতের রূপ যদি ধরবপদ, খেয়াল ও ঠমরী 
বা তারই অনুরূপ হয়ে থাকে তবে আমর| এমন রব, খেয়াল শুনব কেন যে 
গানের মধ্যে সে লক্ষণের পুর্ণ বিকাশ নেই? আবার এমন প্রশ্নও শোনা যায় 
যে যদি আধুনিক বলে একটি বিশেষ শ্রেণীর গান চালু থেকে থাকে তবে 
“রবীন্দ্রসংগীত'কে  আর-একটি বিশেষ সংগীত-শ্রেণীর না বলে? তাকে এক 
প্রকারের “মাধুনিক* গান বলে গণ্য করা যায় না কি? 


€ 
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বাংলার বাইরে একাধিক সভায় সামান্য ছুটে! কথায় উপরিউক্ত প্রশ্নের 
উত্তর দিতে আহ্বান করা হয়েছিল। এককথায় উপস্থিত ক্ষেত্রে জানাতে: 
হল, যেমন করে একটি ব্যক্তি-বিশেষের প্রতিভার নামে একটি যুগ নামাস্কিত 
করা হয়, একটি সাহিত্যভ্দি, শিল্পরীতি ও চিত্ররীতি নামাঙ্কিত হয়, রবীন্দ্র 
সংগীত ঠিক তেমনি একটি ব্যক্তিত্ব-চিহ্নিত প্রতিভার স্থগভীর অভিব্যক্তি ।' 
তার সংগীত রচনায় বহু বৈচিত্রা অক্ষুপ্, এবং বিশিষ্ট সুর প্রকাশের লক্ষণের। 
জন্যেই ধার নামে একটি শ্রেণীর উদ্ভব স্বীকৃত । সেক্সপীয়র, র্যাফেল যদি এক' 
একটি বিশেষ রূপে বিশিষ্ট সৃষ্টি ও ভ্দির যুগসন্ধি স্থচিত করেন, তবে রবীন্দ্র-- 
নাথের গানও ব্যক্তি-নামান্কিত একটি যুগনদ্ধির সংগীতরূপ | 
এই উত্তরে সকলকে কি খুশি করতে পার! গিয়েছিল? প্রমাণ দরকার», 
বিশ্লেষণ প্রয়োজন এবং বিশদ বিচার করে ব্যক্তিত্বের প্রকাশবৈশিষ্ট্য অনুসন্ধান 
না করলে পূর্বোক্ত উক্তিকে স্ুপ্রতিষ্টিত করা যায় না। যেখানে (উত্তর 
ভারতের শ্রোতা মাত্রের কাছে) বিভিন্ন সংগীতের শ্রেণী ও রীতি সম্বন্ধে 
সুস্পষ্ট ধারণ| রয়েছে সে ক্ষেত্রে রবীন্দ্রসংগীতকে স্বতন্ত্র শ্রেণীর গান বলে 
প্রমাণ করা দরকার। অর্থাৎ, রবীন্দ্রসংগীত আপন বৈশিষ্ট্যে একটি বিশেষ, 
শ্রেণী কিনা এবং সে শ্রেণীর বিস্তৃতি ও গভীরতায় বিশেষ সংগীতবিদের ও 
প্রতিষ্ঠানের অবলম্বন সমর্থনযোগ্য কিনা, এ সমর্থন বিশিষ্ট সংগীতরীতির পক্ষ 
থেকেই বিচার্ধ কি না? 
ব্যক্তিত্বের ক্ষরণ ভারতীয় সংগীতকেও মূর্ত করে রেখেছে, একথা 
অনস্বীকার্য । সেনীঘরাণা কথাটি ঞ্বপদ, ধামারে ব্যক্তি-চিহ্নিত। সদারংগী 
খেয়াল, শোরী টগ্না, কদরপিয়া-সনদ-ঠুমরী প্রভৃতি কথাগুলি ব্যক্তিত্ব-প্রকাশক 
উক্তি। এ ছাড়া দেশীয় সঙ্গীতের ক্ষেত্রে তুলসী-মীরা-কবীর-দাু অথবা রাম 
প্রসাদী, নিধুবাবুর টগন! প্রভৃতিও বিশিষ্ট শিল্প-ূপের ব্যক্তিত্বের ভাবপ্রকাশক। 
এ অর্থে রবীন্দর-বৈশিষ্ট্যকে রবীন্দ্রনামান্কিত করা সম্বন্ধে কোন দ্বিমত থাকার 


কারণ নেই। এ অর্থে রজনীকান্ত, দ্বিজেন্দ্রলাল, অতুলপ্রসাদ এবং নজরুলগীতিও' 


চালু রয়েছে। কিন্তু তা সত্বেও দেখা যাচ্ছে ভারতীয় সংগীতের ক্ষেত্রে এই' 
ব্যক্তি-সথচিত বিশেষ রীতি প্রচলিত নেই । রবীন্্সংগীতের ব্যাপারেই একটি 


সবাতন্্া লক্ষ্য করা যায়। তাই রবীন্দ্রসংগীত একটি প্রধান শ্রেণী-সংগীত কিনা 


সে আলোচনা স্বতন্ত্র ভাবে করা প্রয়োজন । এর কারণ আগেই বলা হয়েছে ।' 
কীর্তন, শ্তামাবিষয়ক গান প্রাচীন বাংলা গানের অন্তর্ভুক্ত বিশিষ্ট বিভাগ, 


রবীন্দ্রসংগীত কি একটি সংগীত-শ্রেণী ৩৩ 


মে সীমানার মধ্যে পদকর্তা অথবা শ্যামাবিষয়ক গানের রচয়িতাকে অন্তভুক্তি 
করা যায়। রবীন্দ্রগীতির প্ররুতি ও বৈচিত্র্য এমনি স্বত্ত, হুর-গ্রয়োগ ও কথার 
সম্প্রসারণ এমনি ব্যক্তিসত্তায় নির্ভরশীল যে কোন আধুনিক গোষ্ঠীভুক্ত না হয়ে 
রবীন্দ্র-সংগীত রচনায় ও গায়বীরীতির জন্যে আপনি স্বতন্ত্র হয়ে পড়েছে । 
এর কারণ বিচার করতে হলে বুঝতে হবে রবীন্দরব্যক্তিত্ব কিভাবে সংগীতে 
সমন্বয় লাভ করেছে।  রবীন্দ্র-সমসামগ্িকদের মধ্যে দ্বিজেন্দর-রজনীকাস্ত ও 
অতুলপ্রসাদের কথাও এই প্রসঙ্গে আসতে পারে, কিন্ত রবীন্দ্রনাথের রচনায় 
বিচিত্রতা, বিস্তৃতি, গভীরতা ও ব্যক্তিগত রীতির বিপুল পরিমণ্ডলের জন্তেই এ 
গান শুধু ব্যক্তির প্রকাশভল্গির পরিচায়ক নয়, এ গান একটি বিশিষ্ট শ্রেণীর 
সংগীত । 


রবীন্দ্রনাথের ভাবনায় সংগীত, কথা ও স্থর 
রবীন্দ্রনাথ যে স্তর থেকে সংগীত সম্বন্ধে আত্ম-অভিব্যক্তি শুরু করেছিলেন 
তখনকার ভাবধারা এবং পরবর্তী কালের নিজ সংগীতের আঙ্গিক বিশ্লেষণ 
করতে গিয়ে যদিও মত কিছুটা পরিবর্তন করেছেন বলে নিজে উল্লেখ করেছেন, 
কিন্ত দৃ্িতদিতে এক্য সর্বদা বর্তমান। প্রথম যুগের একটি কথা ধরা যাক £ 
“আমাদের দেশে সংগীত শ্বাভাবিকতা হইতে এত দূরে চলিয়া গিয়াছে যে 
অন্ুভাবের সহিত সংগীতের বিচ্ছেদ হইয়াছে, কেবল কতকগুলা স্থর-সমষ্টির 
কর্দম এবং রাগরাগিণীর ছাচ ও কাঠাম অবশিষ্ট রহিয়াছে; সংগীত একটি 
মৃত্তিকামর়ী প্রতিমা হইয়া পড়িয়াছে, তাহাতে সন্দেহ নাই ।” অর্থাৎ “সমাজ 
বৃক্ষের শাখায় শুফমাত্র অলঙ্কার স্বরূপে সংগীত নামে একটা সোনার ডাল 
বাধিয়া দেওয়া হইয়াছে। গাছের সহিত সে বাড়ে না, গাছের রসে সে পুষ্ট হয় 
না, বসন্তে তাহার মুকুল ধরে না, পাখীতে তাহার উপর বসিয়! গান গাহে ন1। 
গাছের আর কিছু করে না কেবল শোভা বর্ধন করে।” সেজন্যে এর প্রকৃষ্ট 
উন্নতির পন্থ। £ “আমাদের সংগীতও স্থরবিন্যাস মাত্র ; যতক্ষণ আমরা তাহার 
মধো অন্রভাব না আনিতে পারিব, ততক্ষণ আমরা উচ্চশেণীর সংগীতবিৎ 
বলিয়া গর্ব করিতে পারিব না।” 
ংগীতের ক্ষেত্রে এই উন্নতির পন্থা কি? সে সন্ধে রবীন্দ্রনাথ নানাভাবেই 
থর ওপর জোর দিয়ে ছেন, সংগীতের কাব্যধমিতা থেকে এই প্রসঙ্গে 
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শুরু: “সংগীত ও কবিতা উভয়ে ভাবপ্রকাশের দুইটি অঙ্গ ভাগাভাগি করিয়া 
লইয়াছে। তক্রে কবিতা ভাবপ্রকাশ সম্বন্ধে যতখানি উন্নতি লাভ করিয়াছে, 
সংগীত ততখানি করে নাই।” রবীন্দ্রনাথ প্রথমে দুটোকে ভাবপ্রকাশের 
দুটে| উপায় রূপে নির্ধারণ করে বলছেন, “কেবল অবস্থার তারতম্যে কবিতা 
উচ্চ শ্রেণীতে উঠিয়াছে ও সংগীত নিয্নশ্রেণীতে পড়িয়|। রহিয়াছে ।৮...** 
“সংগীত একটি স্থায়ী স্থির ভাবের ব্যাখ্যা করে মাত্র । কিন্তু আমর! বলি যে, 
গতিশীল ভাব যে সংগীতের পক্ষে একেবারে অনঙ্ুসরণীয় তাহা নহে, তবে 
এখনে সংগীতের সে বয়স হয় নাই। সংগীত ও কবিতায় আমরা আর 
কিছু প্রভেদ দেখি না, কেবল উন্নতির তারতম্য ৷” 

সংগীত সম্বন্ধে এই মূল ধারণার উপরেই দাড়ায় তার রচনার পক্ষে যুক্তি। 
অর্থাৎ ভারতীয় সংগীতের কাঠামো ও বিকাশকে তিনি নিরীক্ষা করেন আত্ম- 
প্রকাশের দিক থেকে । দ্বভাবতই এ জিজ্ঞাস! এসে রবীন্দ্রনাথের কাছে উপস্থিত 
হয়, কেন ইনি গানের জন্য একটা নব-উদ্ভাবিত পন্থা অবলম্বন করেছেন? 
ভারতীয় সংগীতের যে চিরাচরিত রূপ রয়েছে তার সঙ্গে তার রচনার বিভিন্নতা 
কোথায়? এতিহাসিক যুক্তিতে কোন্‌ পন্থা অবলম্বন করলেন এবং কেন? এ 
আলোচনায় রবীন্দ্রনাথের সংগীত সম্বন্ধে মূল ধারণা, ভারতীয় সংগীত, স্থর 
ও কথা, রাগরাগিণী, তাল ইত্যাদি প্রসঙ্গ সহজেই এসে পড়ে। কিন্তু মূল তত্বের 
ভিতরে ও বাইরে লক্ষ্য করলে দেখা যায় প্রধান বিচার্য বিষয়টি হচ্ছে “স্থর ও 
কথার সম্পর্ক”। 

রবীন্দ্রনাথ নানাভাবে সংগীত ও কথার সম্পর্ক সম্বন্ধে অনেক কথা 
বলেছেন | রচনার পরবর্তী যুগে ধূর্জটিপ্রসাদকে লিখিত একটি চিঠির অংশে 
সংগীত ও কথার সম্পর্ক সম্বন্ধে বলছেন, “সংগীতের সমন্তটাই অনির্বচনীয়। 
কাব্যে বচনীয়তা আছে, সে কথা বলা বাহুল্য । অনির্বচনীয়তা৷ সেইটিকে বেষ্টন 
করে হিল্লোলিত হতে থাকে, পৃথিবীর চারিদিকে বায়ুমণ্ডলের মতে| | এ পর্যন্ত 
বচনের সঙ্গে অনির্বচনের, বিষয়ের সঙ্গে রসের গাঁট বেঁধে দিয়েছে ছন্দ। 
পরস্পরকে বিলিয়ে দিয়েছে যদেতৎ হৃদয়ং মম তদস্ত হৃদয়ং তব। বাক্‌ এবং 
অবাক্‌ বাধ। পড়েছে ছন্দের মাল্যবদ্ধনে।” এই সংক্ষিগ্ড উক্তিটিকে তিনি 
বহুভাবে বহু উদ্নাহরণ সহ নানাস্থানেই বলেছেন। সংগীত এ কাব্যের 
উদ্ধাহের উক্তিটিই হচ্ছে বহু-ব্যবহৃত উপমা । দুয়ের সম্মিলন ছাড়া গানের অন্ত 


কোন সংগীতসত্তীতে তিনি বিশ্বাসী নন। রবীন্দ্রনাথ বলেছেন, “বাংলাদেশে 
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‘সংগীতে প্রকৃতিগত বিশেষত্ব হচ্ছে গান, অর্থাৎ বাণী ও স্থরের অর্ধনীরীশ্বর রূপ । 
এই রূপকে সর্বদা প্রাণবান্‌ রাখতে হলে হিন্দুস্থানী উৎসধারার সঙ্গে যোগ রাখা 
চাই ।”.-.“অতি বাল্যকাল থেকে হিন্দুস্থানী কুরে আমার কান ও প্রাণ ভরতি 
হয়েছে যেমন হয়েছে ইয়োরোপীয় সাহিত্যের ভাবে ও রসে। কিন্তু অনুকরণ 
করলে নৌকাড়ুবি। নিজের টিকিটি পর্যন্ত দেখতে পাওয়া যাবে না। হিন্দুস্থানী 
স্থর ভুলতে ভুলতে তবে গান রচন| করেছি। ওর আশ্রয় না ছাড়তে পারলে 
ঘরজামাই-এর দশা হয়, স্ত্রীকে পেয়েও তার স্বাধিকারে জোর পৌছয় নী 1৮... 
“হিন্দুস্থানী গান আমরা শিখব পাওয়ার জন্যে, ওন্তাদী করবার জন্যে নয় ।” 
সঙ্গীত ও কথার সম্পর্ক সম্বন্ধে ্রদিলীপকুমার রায়ের সঙ্গে যুক্তিবদ্ধ আলোচনায় 
স্বীয় দৃষ্টিভ্িকে তিনি সুপ্রতিষ্ঠিত করেছেন__“আমি ষে গান তৈরী করেছি তার 
ধারার একট! মূলগত প্রভেদ আছে, একথাটা কেন স্বীকার করতে চাও না ? 
তুমি কেন স্বীকার করবে না যে হিন্ুস্থানী সংগীতের স্থর মুক্তপুরুষভাবে আপনার 
মহিমা প্রকাশ করে? কথাকে সরিক বলে মানতে সে নারাজ! বাংলায় স্থ্র 
কথাকে খোজে, চিরকুমার ব্রত তার নয়, সে যুগলমিলনের পক্ষপাতী ৷ বাংলার 
ক্ষেত্রে রসের স্বাভাবিক টানে সুর ও বাণী পরস্পর আপস করে নেয়, যেহেতু 
সেখানে একের যোগেই অন্তটি সার্থক !...কে বড় কে ছোট তার মীমাংসা হওয়া! 
কঠিন। তাই মোটের উপর বলতে হয় যে কাউকে বাদ দিতে পারিনে। বাংলা 
সংগীতের সুরের ও কথার সেইরূপ সম্দ্ধ। হয়তো সেখানে কাব্যের প্রত্যক্ষ 
আধিপত্য সকলে স্বীকার করতে বাধ্য নয়। কিন্তু কাব্য ও সংগীতের মিলনে 
যে বিশেষ অখণ্ড রসের উৎপত্তি হয় তার মধ্যে কাকে ছেড়ে কাকে দেখব তার 
কিনার! পাওয়া যায় না।” বিশেষতঃ বাংলা গানের কথাসম্পদকে লক্ষ্য করেই 
রবীন্দ্রনাথ মনে করেন এর উৎপত্তি হিন্দুস্থানী ধারায় হয়নি, অতএব সংগীতের 
ক্ষেত্রে কথার দাবি একটি বিশিষ্ট দাবি। তাকে ক্ষুণ্ন করা চলে না। “বাঙালীর 
»স্ব-ভাব নিয়েই তাকে গান গাইতে হবে, বললে চলবে না রাতের বেলাকার 
চক্ৰবাক দম্পতির মতো! ভাষা পড়ে থাকবে নদীর পূর্বপারে আর গান থাকবে 
পশ্চিম পারে—and never the twain shall meet.-.বাংলায় নতুন যুগের 
গানের স্থা্ট হতে থাকবে ভাষায় স্তরে মিলিয়ে । সেই স্থরকে খর্ব করলে 
চলবে না। তার গৌরব কথার গৌরবের চেয়ে হীন হবে না।৮...এ থেকে 
সপ্রমাণ হয় রবীন্দ্রনাথের রচনায় স্থর ও কথার সামগ্তস্ত বিধানের বৈশিষ্ট্য 
তার গীত-রচনারীতিকে অন্যান্য ধারা থেকে স্বতন্ত্র করেছে। 
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সুরের প্রকাশবৈচিত্র্য 
রবীন্দ্রনাথ দেখতে পেলেন আমাদের সংগীতে রয়েছে ভূমার স্থর। 
“তার বৈরাথ্য, তার শান্তি, তার গভীরত! সমস্ত -সঙ্ীর্ণ উত্তেজনাকে নষ্ট 
করিয়! দিবার জন্যই ।...-আমাদের রাগরাগিণীর রসটি সাধারণ বিশ্বরস । মেঘ- 
মল্লার বিশ্বের বর্ষা, বসস্তবাহার বিশ্বের বসস্ত। মত্যলোকের দুঃখ স্থখের 
অন্তহীন বৈচিত্রাকে সে আমল দেয় ন|।” ভারতীয় গদ্থাপ্ এসব রাগ- 
রাগিণীকে অবলন্বন করেই ভাবপ্রকাশ। কিন্তু রাগরাগিণীর প্রকৃতি পরিস্কুট 
হয় ‘কালোয়াতী’ গানে। রবীন্দ্রনাথ বলেন, “আমাদের কালোয়াতী গানের 
রাগরাগিণী, ইহার ভাবটা কি? রাগশব্দের গোড়াকার মানে রং। 
ভোরবেলাকার আকাশে হাওয়ায় এমন কিছু একটা আছে যেটা কেবলমাত্র 
বস্তু নয়, ঘটনা নয়, যেটা কেবল রস। এই রসের ক্ষেত্রেই আমাদের 
অন্তরের সঙ্গে বাহিরের অনুরাগের মিল। এই মিলের তত্বটি অনির্বচনীয় ৷ 
যাহা নির্বচনীয় তাহা পৃথক, আগনাতে আপনি সুনির্দি্।” “আমাদের 
রাগরাগিণীতে অননির্বচনীয় বিশ্বরসটিকে নান! বড় বড় আধারে ধরিয়। রাখার 
চেষ্ঠা হইয়াছে।---ভারতবর্ষের সংগীত মানুষের মনে এই বিশ্বরদটিকেই 
রসাইয়া তুলিবার ভার লইয়াছে। মানুষের বেদনাগুলিকে বিশেষ করিয়া 
প্রকাশ করা তার অভিপ্রায় নয়।” এবারে বিশিষ্ট রাগের সাহায্যে উদাহরণ 
কোন একটি ভাবপ্রকাশে নির্বাক ভৈরবী একট। আ্যাবস্ট্া্ট আবেগ 
প্রকাশ হতে পারে, কিন্ত ঠিক কাব্যের কথাটি বলতে গেলে সে বৌব11৮ 
অথচ বলতে গেলে যেমন দরকার কথার, তেমনি দরকার সুরের ।...বাণী 
ছাঁড়া কানাড়। হয় বোবা, “বাণীর যোগে কানাড়া একটি রন পেয়েছে তার 
দাম কম না।” 
অতএব রবীন্দ্রনাথ অনির্বচনীয়তা ও ভূমার প্রকাশের বেড়ি থেকে মুক্ত 
হয়ে বাস্তব জগতের মধ্যে এসে পড়তেই ব্যস্ত । আত্মপ্রকাশের জন্য মানুষ 
যখন ব্যাকুল হয়ে নিজের “আশা আকাঙ্জা চঁহাসি-কায়। সমস্তকে বিচিত্রনূপ 
দিয়ে আর্টের অমৃতলোক কে থাকে তখন বিশ্বলোক বা ভূমার 
জগৎ থেকে স্বাতন্ত্য আসে ।” রবীন্দ্রনাথ এই আর্টের লোকে গীতিকার 
হয়ে রচনার মধ্য দিয়ে যেন চিরাচরিত প্রথার বিরুদ্ধে বিদ্রোহী হয়ে এগিয়ে 
যান। এই মনোভাবের জন্যে তীর কালোয়াতী গান ও ও দী সংগীতে 
তাৎপর্য উদ্ধারের নিরিখ সম্পূর্ণ সাধারণ দৃষ্টিকোণের নিরি ভা 
টা রখ বলতে হবে। এ 


রবীন্দ্রসংগীত কি একটি সংগীত-শ্রেণী ৩৭ 


, প্রসঙ্গে রবীন্দ্রনাথের বক্তব্য ছাড়া অন্তপক্ষ থেকে বলবার কিছুমাত্র অবকাশ 
নাই । 7 
রবীন্দ্রনাথ বলেন, “মহাদেব, নারদ এবং ভরতমুনিতে মিলিয়া পরামর্শ 
করিয়। যদি আমাদের সংগীতকে এমন চরম উৎকর্ষ দিয়া থাকেন যে আমরা 
তাকে কেবলমাত্র মানিতে পারি স্থষ্টি করিতে না পারি, তবে এই 
স্গুম্পুর্দতার দ্বারাই সংগীতের প্রধান উদ্দেশ্য নষ্ট হইয়াছে বলিতে হইবে।” 
এই ত গেল রাগ-রাগিণী-সন্লিত বিভিন্ন শ্রেণীর প্রচলিত রাগনংগীতের 
রূপসন্বক্ধে বক্তব্য, কিন্ত এখানে রবীন্দ্রনাথের নতুন ভঙ্গি আর একটি 
সৃষ্টির দিকে লক্ষ্য করে। অর্থাৎ, চিরাচরিত ভাবটি থেকে মুক্তির 
পথ বাংলাদেশে প্রথম প্রশস্ত হর চৈতন্তদেবের আবির্ভাবে। “বাংলাসাহিত্যে 
“বৈষ্ণব কাব্যেই সেই বৈচিত্র্যের চেষ্টা! প্রথম দেখতে পাই। সাহিত্যে এইরূপ 
স্বাতক্ত্রের উদ্ধমকেই ইংরেজীতে রোমান্টিক মুভমেণ্ট বলে। এই স্বাতন্ত্ের 
চেষ্টা কেবল কাব্য ছন্দের মধ্যে নয়, সংগীভেও দেখা দিল। সে উদ্যমের 
মুখে কালোয়াতী গান আর টিকিল না। তখন সংগীত এমন সকল স্থর 
খুঁজিতে লাগিল যা হৃদয়াবেগের বিশেষত্বগুলিকে প্রকাশ করে, রাগরাগিণীর 
সাধারণ রূপগুলিকে নয়।” রবীন্দ্রনাথের এই উক্তিতে এঁতিহাসিকতা লক্ষ্য 
ন! করেও মূল ততটুকু বুঝে নেয়া যায়, নতুন আত্মপ্রকীশের পন্থাকে তিনি নতুন 
যুগের “সোনার কাঠি” বলে উল্লেখ করেছেন। সে সংগীতের রূপ প্রাচীন 
স্থাপত্যের মত দেখায়! “প্রাচীন স্থাপত্য. যে সকল রাজা ও ধনীর বিশেষ 
গ্রয়োজনকে আশ্র্র করিয়াছিল ভারাঁও নাই সেই অবস্থারও বদল হইয়াছে । 
কিন্ত দেশের যে জীবনযাত্রা কুঁড়ে ঘরকে অবলম্বন করে তার কোন বদল হয় 
নাই।” অর্থাৎ “আমাদের সংগীতও রাজসভা সম্রাট-সভায় পোষ্য পুত্রের মত 
আদরে বাড়িতেছিল, সে সব সভা গেছে, সেই প্রচুর অবকাঁশও নাই তাই 
সংগীতের সেই যত্ব আদর সেই হষ্ট-ুষ্টতা গেছে। কিন্ত গ্রাম্য সংগীত, 
বাউলের গান এসবের মার নাই। কেননা, ইহারা যে রসে লালিত সেই 
জীবনের ধারা চিরদিনই চলিতেছে । আসল কথা, প্রাণের সঙ্গে যোগ না 
থাকলে বড় শিল্পও টিকিতে পারে না।” অতএব সংগীতের ক্ষেত্রে এই 
ৰোমাটিকতার ডাকে রবীন্দ্রনাথ নিজের রচনার পক্ষে বললেন, “যেখানে 
ংগীত ছিল রাজা, এখন সেখানে গান হইয়াছে সর্দার । অর্থীৎ বিশেষ বিশেষ 
গান শুনিবার জন্যই এখনকার লোকের আগ্রহ, রাগরাগিণীর জন্য নয়।” 


৩৮ বাংলা সংগীতের রূপ 


কিন্তু একথার পরেও রাগ ও রাগিণী সম্বন্ধে রবীন্দ্রনাথের আর একটি, 
বক্তব্যকে বিশেষ ভাবে না উল্লেখ করলে দৃষ্টিভঙ্গির পরিচয় হয় না_-“তবু যত 
দৌরাত্মাই করি না কেন, রাগরাগিণীর এলাকা একেবারে পার হইতে পারি 
নাই। দেখিলাম তাদের খাঁচাট। এড়ান চলে কিন্তু বাসাটা তাদেরই বজায় 
থাকে। আমার বিশ্বাস এই রকমটাই চলবে। কেননা আর্টের পায়ের 
বেড়িটাই দোষের কিন্তু তার চলার বাধা পথটায় তাকে বাধে না” এরপর 
আরও বলেছেন,“আমাদের গানের ভাষা-রূপে এই রাগরাগিণীর টুকরোগুলিকে 
পাইয়াছে। সুতরাং যে ভাবেই গান রচনা করি এই রাগরাগিণীর রসটি তার 
সঙ্গে মিলিয়া থাকিবেই ॥--.--,- আমাদের দেশের গান যেমন করিয়াই তৈরি 
হোক না কেন, রাগরাগিণী সেই সর্বব্যাপী আকাশের মত তাহাকে একটি 
বিশেষ নিত্যরস দান করিতে থাকিবে । 


একবার যদি আমাদের বাউলের স্থুরগুলি আলোচন! করিয়া দেখি তবে 
দেখিতে পাইব যে, তাহাতে আমাদের সংগীতের মূল আদর্শটাও বজায় আছে 
অথচ সেই স্থরগুল! স্বাধীন। ক্ষণে ক্ষণে এ রাগ ও রাগিণীর আভাস পাই, 
কিন্তু ধরিতে পারা যায় না।* 

হিন্দুস্থানী সংগীতের বিধিবদ্ধ পদ্ধতিতে প্রথম যুগের রচনায় কিছু কিছু 
গানে যদিও গতা্গতিকতা কতকটা বঞ্জায় ছিল, অর্থাৎ বাগ-রাগিণীর 
অবলম্বনে ঞরবপদী ভ্দিকে প্রয়োগ করা হয়েছিল, কিন্তু ওন্তাদী গানের 
বন্ধনুক্তির ইচ্ছে রবীন্দ্রনাথের মনে সর্বদাই জাগ্রত ছিল। ছেলে-বেলাকার 
সংগীত শিক্ষা প্রর্গে বারবারই উল্লেখ করেছেন, গীত রচনার জন্টে মুক্ত 
বিহদ্দের মত ভান! মেলে স্থরজগতে ভাসতে ভালবাসতেন, সঞ্চয় করতে চেষ্টা 
করতেন, কিন্ত শিক্ষার ক্ষেত্রে গিঞ্তরাবদ্ধ হতে চান নি। সেজন্যেই বলেন, 
“যখন আমার কিছু বয়েস হয়েছে তখন বাড়িতে খুব বড় ওস্তাদ এসে বসলেন, 
যদুভট্ট । একটা! মস্ত ভুল করলেন, জেদ ধরলেন আমাকে গান শেখাবেনই, 
সেই জন্যে গান শেখাই হল ন|। কিছু কিছু সংগ্রহ করেছিলাম লুকিয়ে 
চুরিয়ে।”_“আমাদের বাড়িতে উচ্চাঙ্গ সংগীতের খুব চর্চা হত যে-কথা 
তোমরা সবাই জানো। অথচ আশ্চর্য, এ বাড়ির ছেলে হয়েও আমি 
কোনোদিনও ওস্তাদিয়ানার জালে বাধা পড়ি নি। আড়ালে আবডালে থেকে 


যতটুকু শিখেছি, ততটুকুই শেখ|। সংগীত শিক্ষাটা আমার সংস্কারগত 


ধরাবাধা রুটিনমীফিক নয়।” কিন্ত এ সঞ্চনন থেকে প্রয়োগের ক্ষেত্রে আপন 


স্পা 


রবীন্দ্রসংগীত কি একটি সংগীত-শ্রেণী ৩৯ 


উদ্ভাবিত পন্থায় তার নব নব স্থট্টি বহু বছর ধরে নতুন নতুন মোড় নিয়েছে। 

শিক্ষার বাধাবাধি ছিল না বলেই রাগরাগিণীতে মিশেল আনতে রবীন্দ্রনাথের 
বাধেনি। প্রয়োজনের ক্ষেত্রে তীর মুক্তি ছিল অপরিসীম । রাগরাগিণী- 
গুলো এজন্যে তীর আপনার মনের ভাবাহুদারে তার কাছে উকি 
মেরেছে, “ভৈরবী যেন সমস্ত স্বষ্টির অস্তরতম বিরহব্যাকুলতা, ভৈরবী 
যেন সপ্গবিহীন অসীমের চির বিরহবেদনা, দেশ মল্লার যেন অশ্রগঙ্গোত্রীর 
কোন আদি নির্বরের কলকলোল, রামকেলি প্রভৃতি সকাল-বেলাকাঁর 
যে সমস্ত স্থর কলিকাতায় নিতান্ত অভ্যস্ত এবং প্রাণহীন বোধ হয়, 
তার একটু আভাস মাত্র দিলেই অমনি তার সমস্তটা সজীব হয়ে ওঠে। তার 
মধ্যে এমন একটা অপুর্ব সত্য এবং নবীন সৌন্দর্য দেখ! দেয়, এমন একটা 
বিশ্বব্যাপী গভীর করুণা বিগলিত হয়ে চীরিদিককে ব্যাকুল করে তোলে যে, 
এই রাগিণীকে সমস্ত আকাশ এবং সমস্ত পৃথিবীর গান বলে মনে হতে থাকে 
__এ একটা ইন্দ্রজীল, একটা মায়ামন্ত্রের যতো | উৈরে] ষেন ভোর বেলাকার 
আকাশেরই প্রথম জাগরণ১*-*--কর্মক্িষ্ট সন্দেহগীড়িত: বিয়োগশোককাতর 
ংসারের ভিতরকার যে চিরস্থায়ী সুগভীর ছুঃখটি-_-ভৈরব রাগিণীতে সেইটিকে 
একেবারে বিগলিত করে বের করে নিয়ে আসে । মান্ষে মানুষে সম্পর্কের 
মধ্যে যে একটি নিত্যশোক নিত্যভয় নিত্যযিনতির ভাব আছে আমাদের 
হৃদয় উদ্ঘাটন করে ভৈরবী সেই কান্নাকাটিকে মুক্ত করে দেয়, আমাদের 
বেদনার সঙ্গে জগদ্ব্যাপী বেদনার সম্পর্ক স্থাপন করে । সত্যিইতো কিছু স্থায়ী 
নয়; কিন্ত প্রকৃতি কি এক অদ্ভূত মন্ত্রে সেই কথাটাই আমাদের সর্বদা 
ভুলিয়ে রেখেছে । সেইজন্য আমরা উৎসাহের সহিত সংসারের কাজ করতে 
পারি। ভৈরবীতে সেই চির সত্য সেই মৃত্যুবেদনা প্রকাশ হয়ে পড়ে, 
আমাদের এই কথা বলে দেয় যে, আমরা যা কিছু জানি তার কিছুই থাকবে 
না এবং যা চিরকাল থাকবে তার আমরা কিছুই জানি নে। ***আমাদের 
মূলতান রাগিণীটা এই চারটে পাঁচটে বেলাকার রাগিণী, তার ঠিক ভাবখানা 
হচ্চে_-আজকের দিনটা কিছুই করা হয় নি। আজ আমি এই অপরাহ্ের 
ঝিকিমিকি আলোতে জলে স্থলে শূন্য সব জায়গাতেই সেই মুলতান 
রাগিণীটাকে তার করুণ চড়! অন্তরা্থদ্ধ প্রত্যক্ষ দেখতে পাচ্ছি--না সুখ না 
দুঃখ কেবল আলস্তের অবসাদ এবং তার ভিতরকার একটা! মর্গগত বেদনা । 
আমাদের পুরবীতে কিংবা টোড়িতে বিশাল জগতের অন্তরের হাহাকার 
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ধ্বনি যেন ব্যক্ত করছে, কারও ঘরের কথা নয়। পৃথিবীর যে ভাবটা নির্জন. 
বিরল, অসীম, সেই আমাদের উদ্নাসীন করে দিগ্সেছে। তাই সেতার যখন 
ভৈগৰীর মিড় টানে আমাদের ভারতবর্ষায় হৃদয়ে একটা টান পড়ে ।...... 
বর্ধার দিনের ভিতরে ভূপালী স্থরের আলাপ চলেছে আমি বাইরে থেকে 
শুনেছি। আর কি আশ্চর্ দেখি, পরবর্তী জীবনে আমি যত বর্ষার গান 
রচনা করেছি তার প্রায় সবটিতেই অদ্ভুতভাবে এসে গেছে ভূপালী সুর ৷ 

্রণান্তিদেব ঘোষ কবিষনে রাগরাঁগিণীগুলি কিভাবে স্থান গ্রহণ করেছিল 
সে কথ! উল্লেখ করে অনেকগুলো উক্তিই একত্র সমাবেশ করেছেন । এখানে 
আমাদের মূল বক্তব্য হচ্ছে, প্রকৃতির বিচিত্র ভাবের সঙ্গে মিলিয়ে রাগের 
ফূলগত স্বর্নপ বর্ণনা অথবা ভাবাবেগকে কেন্দ্র করে তাৎপর্ব ব্যাখ্যা হচ্চে সম্পূর্ণ 
রোমান্টিক দৃষ্টিতদ্িতে নতুন বিশ্লেষণ। নয়ত মেঘমল্লারের তাৎপর্য শাস্ত্রীয় 
মতে অশ্রগ্দোত্রীর আদি নির্বরের কলকল্পোল নয়, মুলতান কখনো রৌদ্রতপ্ত 
দিনান্তের ক্লান্ত নিঃশ্বাস নয়, শান্্ীর পুরবীতে আশাঙ্গরূপ আর্দ্রতা নেই, 
খাস্থাজে করুণতা নেই। শ্রীশাস্তিদেব ঘোষ বলেছেন, “গুরুদেবের গান 
গ্রাচীনের উপর ভিত্তি করে নূতন প্রকাশ মাত্র_যা ভারতে যুগে যুগে হয়ে 
এসেছে ।” আমাদের এখানকার বক্তব্য আরও স্বতন্ত্র, তাৎপর্য ব্যাথ্যা ছার! 
রবীন্দ্রনাথকে বৈপ্লবিক পরিবর্তন সৃষ্টি করতে দেখা গেছে এবং প্রকৃতির 
কবি ব্যবহৃত রাগগুলোর প্রারুতরূপ আবিষ্কার করে গিয়েছেন। সেটা 
চিরাচরিত প্রথাসম্মত নয়, সে হচ্চে কাব্য সৃষ্টির রীতি-সম্মত, ব্যক্তিত্বের 
আলোকে নতুন উদ্ভাবন, সহজাত শক্তির প্রকাশভ্িতে রং-রেখা! প্রয়োগের 
সমর্থন । শাস্ত্রীয় সংগীতেও আজকে রাগের ব্যাখ্যায় আমাদের দৃষ্টিভঙ্গিও 
অবষ্য পরিবতিত হয়ে যাচ্ছে, সেকথা এখানে অবান্তর ৷ কিন্তু রবীন্দ্র-প্রদর্শিভ 
তাৎপর্য ব্যাখ্যার মূল্য অপরিসীম । রাগসংগীত ভিত্তির কথাটি এখানে বড় 
নয়ন, বড় হবে রবীন্দ্র-সৃষ্টি পদ্ধতির কৃথা। 


গীতি-পদ্ধতি 


এরপর যে প্রসঙ্গটি উপস্থাপিত হতে পারে তা হচ্চে হিন্দুস্থানী গীতিপদ্ধতির 
প্রতি রবীন্দ্রনাথের দৃষ্টিভ্দি এবং তার ব্যক্তিগত রচনাপদ্ধতির 
সম্পর্কে গ্রদিলীপকুমার রারকে কবি বলেছেন, ‘হিন্দুস্থানী 
নির্বাসন দিয়ে কেবল অর্থহীন তা-না-না করে সথরটিকে চ 


কূপ বিশ্লেষণ। এ 
গানে যদি কাব্যকে 
লিয়ে দেওয়া হয় 


রবীন্দ্র-সংগীত কি একটি সংগীত-শ্রেণী ৪১ 


তাহলে সেটা সে গানের পক্ষে মর্মান্তিক হয় না। যে রসন্থ্টতে সংগীতেরই 
একাধিপত্য সেখানে তান কর্তবের রাস্তাটা যতট! অবাধ, অন্তত্র, অর্থাৎ 
যেখানে কাব্য ও সংগীতের একাদনে রাজত্ব, সেখানে হতেই পারে না। বাংল! 
ংগীতের_বিশেষত আধুমিক বাংলা সংগীতের বিকাশ তো হিনুস্থানী 
সংগীতের ধারায় হন্ব নি। আমি তো সে দাবি করছিও না। আমার 
আধুনিক গানকে সংগীতের একটা বিশেষ নাম দাও নাঁ।” এ প্রসঙ্গে শিক্ষা, 
রুটি এবং গায়কের প্রকৃতি অনুসারে কাব্যান্ভূতির যেমন তারতম্য হয় বিভিন্ন 
লোকের মধ্যে, তেমনি গান গাইবার বেলায়ও তেমনি হতে পারে। সে ক্ষেত্রে 
রবীন্দ্রনাথের স্পষ্ট বক্তব্য হচ্চে “মামার গান যার যেমন ইচ্ছা সে তেমনিভাবে 
গাইবে? আমি তো নিজের রচনাকে সে রকম ভাবে খণ্ডবিখণ্ড করতে 
দেইনি। আমি যে এতে আগে থেকে প্রস্তুত নই। যে রূপ সৃষ্টিতে বাহিরের 
লোকের হাত চালাবার পথ আছে তার এক নিয়ম, আর যার নেই তার অন্ত 
নিয়ম ।...আমীর গানে আমি ত সেরকম ফাক রাখিনি যে সেটা অপরে ভরিয়ে 
দেওয়াতে আমি কৃতজ্ঞ হয়ে উঠব ।” 
হিন্দুস্থানী সংগীতের গীতিপদ্ধতির তুলনায় স্বকীয় গায়কী রীতি 
সম্বন্ধে রবীন্দ্রনাথ আরও বলেন, “আমি ত কখনো একথ। বলিনে যে কোনও 
বাংল গানেই তান দেওয়া চলে না। অনেক বাংলা গান আছে যা 
হিন্দুস্থানী কাযদাতেই তৈরী, তানের অলংকারের জন্তে তার দাবি 
আছে। আমি এরকম শ্রেণীর গান অনেক রচনা কন্েছি।” কিন্তু 
আলোচনা সুত্রে একাধিক স্থানে রবীন্দ্রনাথ গানের মধ্যে তানের ষ্টিম রোলার 
চালানো সম্বন্ধে গায়ককে সাবধান করে দিয়েছেন। কারণ হিন্দুস্থানী গীতি- 
পদ্ধতির সঙ্গে রবীন্দ্রনাথের গীতি-পদ্ধতির কোন সম্পর্কই নেই, যদিও স্থরকে 
এ ক্ষেত্র থেকেই সংগ্রহ করতে হয়েছে। “হিন্দুস্থানী গানের স্থরকে ত আমর। 
ছাড়িয়ে যেতে পারিই না। আমাকে ত নিজের গানের স্থরের জন্যে এ 
হিন্দুস্থানী নুরের কাছেই হাত পাততে হয়েছে! আর এতে যে দোষের 
কিছু নেই।” এক্ষেত্রে বাংলার বৈশিষ্ট্য বজার রাখা সন্বদ্ধেই রবীন্দ্রনাথ সচেতন 
এবং গায়কের প্রস্তুতির জন্যে হিন্দুস্থানী গীতিপদ্ধতিকে বর্জন ন! করে তাকে 
শ্বীকরণের (5551809-এর) কথাই উল্লেখ করেছেন। গায়কী রীতিতে 
অতিরিক্ত কারুকলাকে রবীন্দ্রনাথ কখনও সমর্থন করেন নি। শ্রীদিলীপ- 
কুমারের সঙ্গে আলোচনা স্ত্রেই তিনি বলেছেন, “আমি গান রচনা করতে 


El 
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করতে সে গান বার বার নিজের কানে শুনতে শুনতেই বুঝেছি যে, দরকার 
নেই প্রভূত কারুকৌশলের। যথার্থ আনন্দ দেয় রূপের সম্পূর্ণতায় ; অতি 
ক্ষ, অতি সহজ ভদ্দিমার দ্বারাই সেই সম্ূ্ণতা জেগে ওঠে» 

শেষ্ঠ শ্রেণীর ললিত সৃষ্টিতে complex structure (গঠনের জটিলত) থাকা 
স্বাভাবিক হলেও রবীন্দ্রনাথ তার ব্যক্তিগত দৃষ্টিভঙ্গিটি বিশ্লেষণ করেছেন 
“আমি কেবল বলতে চাই, সরলতায় বস্তু কম বলে রস-রচনায় তার মূল্য 
কম একথা স্বীকার করা চলবে না, বরঞ্চ উলটো। ললিত কলার কোন 
একটি রচনায় প্রথম প্রশ্নটি হচ্চে এই যে, তাতে আনন্দ দিচ্ছে কিনা। যদি 
দিচ্ছে হয়, ত। হলে তার মধ্যে উপাদানের যতই স্বল্পতা থাকবে ততই তার 
গৌরব। বিপুল ও প্রয়াসসাধ্য উপায়ে একজন লোক যে ফল পায় আর একজন 
সংক্ষিপ্ত ও শ্বল্নায়াস উপায়েই সেই ফল পেলে আর্টের পক্ষে সেইটে ভালে11৮ 
রবীন্দ্রনাথের এই উক্তি তার গায়কী রীতিতেই বিশেষ প্রযোজ্য । 

হিন্দুস্থানী সংগীতের প্রয়োগ ও প্রেরণাকে মেনে নিয়েও যেখানে 
স্ছর-বিহারের (109595580০এর ) প্রয়োগ সম্বন্ধে রবীন্দ্রনাথের বিশেষ 
নির্দেশ রয়েছে, সেখানে গায়কের ব্যক্তিগত ভঙ্গি সম্বন্ধে কবির বক্তবা কি? 
এ প্রশ্নের উত্তরেও রবীন্দ্রনাথ স্পষ্ট ভাবেই বলেছেন, “গায়ককে খানিকটা 
স্বাধীনতা তো দিতেই হবে, না দিয়ে গতি কী? ঠেকাব কী করে? তাই 
আদর্শের দিক দিয়েও আমি বলিনে যে আমি যা ভেবে অমুক স্থর দিয়েছি 
তোমাকে গাইবার সময়ে সেই ভাবেই ভাবিত হতে হবে। তা থে হতেই 
পারে না। কারণ গলা তো তোমার এবং তোমার গলায় তুমি তো! গোচর 
হবেই। তাই এক্সপ্রেশানের ভেদ থাকবেই, যাকে তুমি বলছ ইণ্টারপ্রেটেশানের 
স্বাধীনতা । বলছিলে বিলেতেও গায়ক-বাদকের এ স্বাধীনতা মঞ্জুর । মঞ্জুর 
হতে বাধ্য। সাহানার মুখে আমার গান যখন শুনতাম তখন কি আমি শুধু 
আপনাকেই শুনতাম? না তো। সাহানাকেও শুনতাম_-বলতে হত 
“আমার গান সাহানা গাইছে’ ।* 

রবীন্দ্রনাথ 5rU০tUreটি জখম না হত্যা পর্যন্ত গায়কের ব্যক্তিগত ভঙ্গীকে 
স্বীকৃতি দিতে রাজী। “তোমার একথাও আমি স্বীকার করি ষে 
সরকারের হুর বজায় রেখেও এক্সপ্রেশানে কম বেশী স্বাধীনতা চাইবার 
এক্তিয়ার গায়কের আছে। কেবল প্রতিভ| অনুসারে কম ও বেশীর মধ্যে 
তফাৎ আছে এ কথাটি ভুলো না। প্রতিভাবানকে যে স্বাধীনতা দেব 


ন্‌ 
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, অকুণ্ঠ, গড়পড়তা গায়ক ততখানি স্বাধীনতা চাইলে না করতেই 
হবে|” গু 
অতএব দেখা যাচ্ছে গীতি-পদ্ধতিতে স্বীয় স্থষ্টির রূপ বজায় রাখার ব্যাপারে 
রবীন্দ্রনাথ সম্পূর্ণ সজাগ । রবীন্দ্র-রচনায় ঞর্পদ-ভঙ্ষিম গানগুলোর প্রতি লক্ষ্য 
করলে ধারণাটি স্পষ্ট হয় । যে কোন ক্রুপদ গানের প্রতি অক্ষর ভিন্ন ও স্বত্ত 
ভাবে স্থুরে উচ্চারিত হয়। রবীন্দ্রনাথের গানে এক একটি ভাবসমগ্র শব্দ- 
সমষ্টিতে একসঙ্গে স্বর প্রয়োগ হয়েছে। বিচ্ছিন্ন শব্দের কোন অস্তিত্ব নেই। 
যথা, “দাড়াও মন অনন্ত ব্ৰহ্মাণ্ড মাঝে” গানটির যদি দী.--ডা---ও:--ম'--ন'--অ 
ন ন্‌ ত ব্রন্ষা গ মা বে প্রভৃতি শব্দগুলো বিচ্ছিন্ন করা 
যায় তা হলে হিন্দুস্থানী রীতির রচনার অনুরূপ হবে। রবীন্দ্রনাথের গানে 
অক্ষরগুলোর এর দূরত্ব ও বিচ্ছিন্নতা গ্রাহথ হয় নি। এখানেই মূল খ্রপদের 
সঙ্গে রবীন্দ্রনাথের ঞ্্পদ-ভঙ্দিম গানের তারতম্য । এ 
সহজ ও সরল অলঙ্কার-প্রকাশ-বৈশিষ্ট্ের কথা উল্লেখ করে রবীন্দ্রনাথ 
কণঠের স্বাভাবিক এশ্বর্ষের ওপরই জোর দিয়েছেন। রবীন্্রসংগীত-সমালোচকদের 
মতে ১৯০০ শতক পরাস্ত রবীন্্রগীতির প্রথম যুগ ধরে নিলেও তীর প্রাক্‌- 
উনবিংশ শতকের খ্রুপদ-প্রভাবিত গানগুলো গাইবার জন্যে কের এশ্বর্ধ ছাড় 
অতিরিক্ত ক্লাসিক রীতিতে গীত হতে পারে কিনা বিচার্য। কারও মতে 
আজ সে সব গানের প্ররুত গায়কী নেই। অর্থাৎ যেখানে ধ্রুপদী প্রকরণই 
হচ্চে প্রধান, সেখানে অনুরূপ গানের ক্ষমতা ও অনুশীলনের প্রয়োজনই বিশেষ 
উল্লেখযোগ্য । কিন্ত, বিস্ময় সুষ্টি হয় তখনই যেখানে কাব্যকে প্রধান রেখে 
ফ্পদীরীতির প্রকট প্রয়োগ করা চলে না। অর্থাৎ ধ্রুপদী ব্রহ্মসংগীতেও 
ক্লাসিক গানের মত স্বাধীনতা থাকা সম্ভব নয়। গীতের মধ্যে কথা এমন 
ভাবে বোনা, ভক্তিমূলক ভাবনা কাব্যকে এমন গভীর ভাবে আশ্রয় করেছে 
যে এ গানগুলৌতেও কথাসম্পদ গায়ককে তেমন স্বাধীনতা দিতে পারে না। 
রবীন্দ্রনাথের গীতিরচনার উৎকর্ষ প্রথম রচনার যুগে হয়েছে কিংবা পরবর্তী 
যুগে, একথা বিচার্য নয়। প্রথম সৃষ্টির মুহূর্ত থেকে গীতিরচনায় কথার এশখর্ষ 
এত বেশী যে তার তাৎপর্য সুরে বজায় রাখতে হলে রবীন্দ্র-পরিকল্পিত 
স্বাভাবিকতা ও সরলতার নীতি অন্ধুধ রাখা দরকার । গে জন্যেই ব্ৰহ্মমংগীত 
এবং রবীন্দ্র-রচনার প্রথম যুগের (২০ বছর ) গানগুলোকে রাগধর্মী দেখেও 
তাকে কালাজুক্রমে ও বিষয়বস্তু অনুসারে শ্রেণীবিভাগ কর! যায় কিন্তু রবীন্দ্র 
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পদ বলে ভেবে নেওয়া যায় না। অথচ সে যুগের অনেক রচনাই ধীর 
গভীর, চলন ভারিকী, স্থর-প্রকরণ খ্রুপদ গানের অনুরূপ এবং তালের দিক 
থেকে চৌতাল, ধাষার, স্থরফাঁক্তা (সুলতাল ), তেওরা, ঝাপতাল, রূপক 
প্রভৃতির ব্যবহার রয়েছে। এর প্রধান কারণ গানের পদ-সমুদ্ধি এবং 
ভাবগভীরতার বিচার করলেই জানা যায়। রবীন্দ্রনাথের কোন পুর্বস্থরী 
গানের রচনায় অনুরূপ গভীরতা ও কল্পনার প্রয়োগ করতে পারেন নি। 
স্থায়ী, অস্তরার পর সঞ্চারীতে এমন ভাবে কল্পনাকে নতুন ভাবে উজ্জীবিত 
করে আভোগে একটা সুন্দর ও অভাবনীয় পরিসমাপ্তি টানতে পারেন নি। 
মোটামুটি, ভাবের এশ্বর্বকে বুঝতে চেষ্টা করলেই সহজ গায়কী-রীতির কথ! 
আপনি এসে পড়ে। রবীন্দ্রনাথ সহজ রীতিতে প্রাণবস্তুতা নিশ্চয়ই আশা 
করেছেন এবং আরও আশা করেছেন দরদ-। সেজন্য সে সব গান পাখোয়াজ 
সহকারে পদ ভঙ্গিতে গান করা ছাড়া অতিরিক্ত আরও একটি গুণ থাকা 
বাঞ্ছনীর, সে হচ্ছে গায়কীর বৈশিষ্্-_যাকে বাংল! গান গাইবার পদ্ধতিতেই 
গান করা, বলা যায়। 

প্রথম যুগের গানের রচনার পর রবীন্দ্রসংগীত ক্রমে পুরোনো রাগস্দীতের 
বিরুদ্ধে বিদ্রোহী হয়ে চলল। এখানে স্বত:স্বুর্ত গায়বীভঙ্ষির আবিষ্কার 
হয়ে গেল-_কীর্তনিয়া, বাউল গায়কের রীতি অঙ্গসরণ করে। সহজ গীতিপদ্ধতি 
এখানে প্রকৃষ্ট রূপ পেল। ভাবার জীলাময় রূপ ও চলনের ছন্দে মহিমা ধর! 
পড়ে গেল, ধ্বনিশিঞ্কন কানে বাজল, কথার লালিত্যে স্থুর এসে যুক্ত হয়ে 
ভাবের মহিম বাড়াল। পরবর্তী যুগে যে গান রচনা করলেন তার সঙ্গে 
ভধু শবটাই “এল না, এল ছবি, মৃত, ছায়া, ব্যঞ্জনা, ইঙ্গিত, বীরত্ব, প্রেরণা, 
প্রেম এবং নিতান্ত ঘরোয়া আশা, আকাজ্কা | 

এই সংখ্যাতীত গানের জমিতে এসে যুক্ত হল অতি পরিচিত রাগগুলি__ 
ভৈরবী, ভৈরব, আশাবরী, রামকেলি, কালেংড়া, ভীষগলগ্রী কাফি, ছায়ানট, 
কেদার, হামীর, দেশ, পুরবী, মুলতান, কল্যাণ, ইমন, ভূণালী, এবং 
এসব রাগের অংশবিশেষ (টুকরো) নানা ভাবে সম্মিলিত হল। গানের 
মধ্যে সমজাতীয় রাগ সংঘিশ্রিত হল, কোথাও ভাবের অনুসারে সুরের একটু 
বিরতির সঙ্গে কোমল-থা, আকন্মিক কড়ি-মা, শুদ্ধ-নিখাদ, কোমল গান্ধার 
ও কোমল নিখাদের স্পর্শ লেগে গেল। ছন্দে কার্ফা, দাদরা, ঝাপ, তেওরা, 
বাম্পক এবং নতুন চলনের কতকগুলো তাঁলও রবীন্দ্রনাথ অবলম্বন করলেন । 
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,তালভাগগুলো খু ও সংক্ষিপ্ত করে গানের চরণে চরণে অনেক স্থানে 
নুরের কতকগুলো স্তর স্বষ্টি করে নিলেন, যে স্তরগুলো! শুনলেই রবীন্্র-গীতি- 
প্রকৃতি সম্বন্ধে নিঃসন্দেহ হওয়া যায়! 

নাটকের গান রচনায় প্রধান হয়ে দাড়াল সহজ বাস্তব প্রকাশভর্ষি, অনেক 
ক্ষেত্রে সেখানে স্থর-রচনায় গ্রকাশভদিকে আরও অবলীল এবং প্রসাদ গুণ- 
সমন্বিত করে তুলল। সহজ রীতির গায়কীতে খানিক পেলবতাও এল, 
বলা চলে । রবীন্দ্র-রচনার মধ্যযুগে (১৯০০ শতককে অনেকে মেনে নিয়েছেন, 
যদিও রবীন্দ্রনাথের মধ্য যুগের শুরু হয়েছে আরও অনেক পুর্বে) স্থরে নতুন 
সংগতি সৃষ্টির চেষ্টাও প্রবল হয়েছে, বিভিন্ন গ্রামের স্বরে সংগতি 
মন্্রমধ্য-তার স্বরের আকম্সিক জোটতৈরি প্রভৃতি কায়দাগ্ুলোও নতুনত্বের 
সুচনা করেছে। কিন্তু সকল প্রকার প্রয়োগ পদ্ধতিতে ভারতীয় স্থরের 
প্রকৃতিবিরুদ্ধ কোন প্রচেষ্টাই লক্ষ্য করা যায় নি, যদিও ইউরোপীয় প্রভাব 
কোথাও কোথাও স্পষ্ট হয়েছে। 

এর পর আরও একটি গ্রস্ঘ, সংগীত-স্থষ্টির সঙ্গে সম্পর্কিত, সে হচ্ছে তাঁল। 
রবীন্দ্রনাথের আমলে তাল নিয়ে মাতামাতি বড় বেশি ছিল, “গান বাজনার 
ঘোড়দৌড়ে গান জেতে কি তাল জেতে ?” কিন্তু, “ভাল জিনিসটা সংগীতের 
হিসাব-বিভাগ ৷” এই হিসাবের মাতামাতি_গানের ওস্তাদ স্বাধীন ভাবে 
ছাড়া পেয়ে যেখানে অতিরিক্ত স্বাধীনত! বজায় রাখতে চেয়েছেন, আর 
তালের ওস্তাদ (অর্থাৎ তবলচী বা পাখোয়ান্ডী ) তাকে নাস্তানাবুদ করতে 
এগিয়ে এসেছেন। “চুলচেরা হিসাব আর কণ্ট্োেলোর আপিসের 
খিটিমিটি লইয়া” রবীন্দ্রনাথের মাথাব্যথা নেই। সংগীতের প্রয়োজন বুঝে 
রচয়িতা নিজেই তার সীমানা বেধে দেবেন, যাতে রেষারেষি বন্ধ হয়_ 
ণাটাই গ্রবল। তাই তিনি বলেন, “্যুরোগীয় গানে 


রবীন্দ্রনাথের এ ধার 
স্বয়ং রচয়িতার ইচ্ছামত মাঝে মাঝে তালে ঢিল পড়ে এবং গ্রত্যেকবারেই 


সমের কাছে গানকে আপন তালের হিদাব নিকাশ করিয়া হাফ ছাঁড়িতে হয় 
না)” এ স্বাধীনতাকে স্বীকার করতে গিয়ে রবীন্দ্রনাথ বলেছেন, “ওস্তাদের 
হাতে সংগীত স্কর-তালের কৌশল হইয়া ওঠে। এ কৌশলই কলার শক্ত ৷ 
কেননা কলার বিকাশ শামপ্রস্তে; কৌশলের বিকাশ ছন্দে।” কবিতার ছন্দ- 
বিকাশে থে বৈচিত্র্য হুষ্টি করা চলে রবীন্দ্রনাথের মতে সেরূপ স্বাধীনভা 
অবলম্বন করলে স্থষ্টিতে বৈচিত্র্য আসে, ছন্দ রবীন্দ্রনাথের রচনায় সে বৈচিত্র্য 


৪৬ বাংলা সংগীতের রূপ 


সৃষ্টির পথ সুগম করেছে। এজন্যে রবীন্দ্রনাথের নতুন তাল স্থাট্টর তালিকা 
দিয়ে বিশ্লেষণ অনেকে করেছেন। সে সব তালে দ্বন্দ’ অথবা অলঙ্কার 
নেই বলে এখানে উল্লেখ করা গেল না। তত্বাট আমাদের দরকার । 

মোটামুটি, রবীন্দ্রনাথ সংগীত-প্রসর্দে যে সব কথার দ্বারা ব্যক্তিগত 
বৈশিষ্ট্যকে বিশ্লেষণ করেছেন তা হচ্ছে ঃ 

(১) ভারতীয় (হিন্দুস্থানী ) সংগীত অনির্বচনীয় ও ভূমার প্রকাশ । 

(২) অনির্বচনীয়তার ক্ষেত্র থেকে সাধারণ্যের জীবনে গীতকলীকে 
পরিস্ফুট করতে স্থাতন্ত্যের দরকার এবং নতুন পন্থায় সুরস্থষ্টিই হবে গানের 
কলারপ। 

(৩) প্রাচীন শাস্ত্রীয় গানে অনির্বচনীয়তা সুরের বাধা ভাব-আবেগের 
কাঠামোতে নিবদ্ধ, কিন্ত তিনি মনে করেন জীবনের কথা ও ভাবপ্রকাশের 
অবলম্বন হয় স্থর প্রয়োগের স্বাধীনতায় এবং ছন্দমুক্তিতে, সংগীত সেখানেই 
সার্থক। 

(৪) রাগ-রাগিণীর চেয়ে কথা ও কাব্য সমৃদ্ধি অর্জন করেছে অনেক 
বেশি এবং ভাবপ্রকাশে জীবনকে চিত্রিত করবার ক্ষমতা তার অধিক । 

(৫) নে জন্যে কবি গীত-রচয়িতা হয়ে কথা ও'স্থরের সমন্বয়ের স্থযোগ 
সম্পূর্ণভাবে গ্রহণ করেছেন। 

(৬) হুর সংযোজনার গোড়ায় তিনি ঞ্পদী রীতিকে অবলম্বন করেছিলেন 
শাস্ত্রীয় মংগীত-জগতের প্রতি সামগ্রিক বা comprehensive দৃষ্টি নিয়ে। 
ভেতরের কচকচিতে তিনি প্রবেশ করেন নি, বাইরে থেকেই সহজভাবে 
অবলম্বন করেছিলেন । 

(৭) সময়ের সন্দে সঙ্গে পরিচিত রাগ-রাগিণীগুলোকে তিনি মুক্তভাবে 
ব্যবহার করতে লাগলেন, সঙ্গে সঙ্গে অনুভব করলেন বাংলা গানের সি 
প্রাকৃত পল্লী ও সহজ জীবনের লোকগীতি থেকে, হিন্দুস্থানী পদ্ধতি থেকে নয়। 
হিন্দুস্থানী পদ্ধতি গানকে সংস্কার করতে এগিয়ে গিয়েছিল কিন্তু বাংলা গান 
রচনার পক্ষে তার প্রাধান্য নেই। রাগরাগিণী কথাকে ঠেলে দিয়ে বাংলা 
গানকে সার্থক করতে পারে না। 

(৮) রাগ-রাগিণীর “টুকরো+গুলির ওপরই রবীন্দ্রনাথের লক্ষ্য। 
স্তরে টুকরোগুলো সাজিয়ে রবীন্দ্রনাথ গীত রচনায় খুশি হয়েছেন। 
বিকাশের দিকে লক্ষ্য মোটেই দেন নি। 


তরে 
সমগ্র রাগ 


রবীন্দ্রসংগীত কি একটি সংগীত-শ্রেণী রি 


(৯) কীর্তন, পুর্ববন্ধের পল্লীগীতি ও বাউল এসে মনের অনেকটা জায়গা 
জুড়ে বসে রচনায় নতুন ভিত স্থষ্টি করল। রী 

(১০) অলঙ্কারের আতিশয্য গানে স্বীকৃত হল না, তানের রিম রোলার» 
কে বর্জন এবং স্থুকঠের সহজ দরদ প্রয়োগের প্রসঙ্গ এল । 

(১১) তালের খিটিমিটি থেকে মুক্তি-কামনায় দৃঢ়বদ্ধতা থেকে ছন্দকে 
মুক্তি দেওয়া হল । 

(১২) এরপরে বিষয়বস্তু অথবা স্থুর অনুমারে শ্রেণীবিভাগের প্রসঙ্গও 
আনে । শ্রেণীবিভাগের সঙ্গে আসে ক্রমবিকাশ ও ক্রমপরিবর্তনের প্রসঙ্গ । 

এ পর্যন্ত সংগীত সম্বন্ধে রবীন্দ্রতত্ব বিশ্লেষণ রবীন্দ্রনাথের বক্তব্যের দ্বারাই 
করা হয়েছে। যেহেতু রবীন্দ্রনাথ শাস্ত্রীয় সংগীত-রীতিতে বৈপ্লবিক পরিবর্তন 
ঘটিয়ে আপন পদ্থ| স্ুষটি করে গিয়েছেন, তাকে বিশদ ভাবে ব্যাখ্যা করে দেখা 
দরকার । হিন্দুস্থানী গানের প্রকৃতির ব্যাখ্যান রবীন্দ্রনাথের ব্যক্তিগত 
দৃষ্টিভদির অনুসারী । হিন্ৃস্থানী পদ্ধতিতে এবং শাস্ত্রীয় সংগীতের গায়কী রীতিতে 
আজ বিপুল বিপ্লব ঘটেছে। রবীন্দ্রনাথ যে রীতি থেকে মুক্তি চেয়েছেন, সে 
তার ব্যক্তিগত রচনার. দিক থেকে সত্য, হিন্দুস্থানী গীতপদ্ধতি সমালোচনায় 
প্রযুক্ত হতে পারে না-এ-কথা বাস্তবদৃষ্টিসমন্থিত সংগীত-সমালোচক মাত্রই বলবেন 

রবীন্দ্রনাথের গানের অজজ্রতা এবং বিপুল কাব্য-সমৃদ্ধি সম্বন্ধে এখানে 
বলবার প্রয়োজন বোধ করি না। বিষয়টি স্বতত্ত্র। আমাদের দীর্ঘ কর্মময় 
জীবনের প্রতিদিনের অভিজ্ঞতা যেমন প্রতিদিন থেকে স্বতন্ত্র তেমনি তার প্রায় 
প্রতিটি গানের চিত্র, ভাবৈশ্ব্য, স্থরসংগতি ও অঙ্নভূতি স্বতন্ত্র । সাহিত্যিক 
ৃষ্িভদি এবং স্থরসংযোজনায় বাস্তব-দৃষ্টির বিশ্লেষণ করলেই এর বিচার চলে। 

রবীন্দ্রনাথ কথার শ্বাচ্ছন্দ্য কোথাও ক্ষুণ হতে দেন নি, কারণ কবিমনই 
ভার কাছে বড়। এ জন্যেই, গোড়ার দিকের রবীন্দ্রসংগীত ধ্রুপদী রীতিতে 
রচিত হলেও, ঞ্ুপদ-অন্দ সেখানে লক্ষণীয় নয়। শ্রেণীবিভাগে ধারা গান- 
গুলোকে শান্তরীয়-সংগীতের রীতিতে বিভাগ করে সর্বসমক্ষে উপস্থিত করেন, 
তারাই ভুল করেন। এ ভুলটা স্পষ্ট হয়ে ওঠে বিশেষ করে অবাঙ্গালীর কাছে। 


_সুর। রবীন্দ্রনাথের গানের সমৃদ্ধি বুঝতে পেরে যদিও বা রবীন্দ্রসংগীত বুঝতে 


ও শুনতে ভালবাসেন, কিন্তু ক্লাসিক রীতির শ্রেণীবিভাগে তাদের মনে 

্রান্তির স্থাট্ট হয়। ঞুপদ, খেয়াল, টগ্লা ও নতুন তালের গান, হিন্দীভাঙা 

বিদেশী-প্রভাবের শ্রেণীবিভাগগুলোই এ ভ্রান্তি কৃষ্টি করে। এর কারণ হচ্ছে 
চে 


৪৮ বাংলা সংগাতের রূপ 


এই যে, যিনি রবীন্দ্রনাথের ঞ্রপদান্গ গাইছেন তিনি ধ্রপদ গাইবার ভলির সঙ্গে 
মোটেও পরিচিত নন অথব। ধিনি ক্রপদ গারক তিনি রবীন্দ্রপ্রঘোজিত সুর 
ও কথার সামঞ্চস্ত বিধান করতে পারেন না। একাধিক ক্ষেত্রে খেয়াল ও 
টগ্না অঙ্গের রবীন্দ্রগীতি শুনে এ শ্রেণীবিভাগ অনুসারে গান গাওয়া ব্যর্থ মনে 
হয়েছে। এজন্তে রবীন্দ্রনাথের কাব্যিক দৃষ্টিভ্ি এবং স্থরপ্রস্মোগের স্বাতন্্যুকে 
লক্ষ্য করে শ্রেণীবিভাগ আরও যুক্তিসংবদ্ধ হওয়া দরকার, যদিও মূল স্থর 
প্রয়োগের প্রেরণা সম্বন্ধে, ইতিহাস হিসাবে এবং আলোচনার তথ্য হিসাবে 
এ সকলই জানার প্রয়োজন সমধিক। বিষয়বস্তু, ভাব, কালানুক্রমিক রচনা- 
বৈশিষ্ট্য, কাব্যিক রীতির পরিবর্তনের বিচারে শ্রেণীবিভাগ এবং কোথাও 
কোথাও গীতিপদ্ধতি অনুসারে শ্রেণী-বিভাগই যথেষ্ট, ক্লাসিক পন্থায় প্রাথমিক 
ছাত্রদের শিক্ষাই চলতে পারে। 

সমস্ত আলোচনার দ্বারা একথ! প্রমাণ করতে গারা যায় যে রচনারীতির 
জন্যেই রবীন্দ্র-সংগীতের বৈশিষ্ট্য হিন্দুস্থানী সংগীত-পদ্ধতি থেকে স্বতন্ত্র হয়ে 
গেছে। রবীন্দ্রসংগীত গাইবার ভ্দিটি হবে সহজ ও প্রাকৃত । গানের অংশ- 
গুলে! সাজাবার বিশেষ স্তর ও নিয়ম-প্রণালী আছে। দেখা যায়, ক$ভদ্দিকে 
মোলায়েম করে স্বাভাবিকত! রক্ষা ন! করলে রবীন্দ্রগীতি ঠিকভাবে গাওয়া হয় 
না (ষষ্ঠ পরিচ্ছেদ দ্রষ্টব্য )। উচ্চারণের পদ্ধতিতেও নিদিষ্ট রীতি আছে। 
অর্থাৎ, রবীন্দ্রনাথের রচনার কায়দা সংখ্যাতীত গানের মধ্য দিয়ে বহু কাল 
ধরে প্রকাশিত হয়ে একটি বিশিষ্ট প্রবাহ সৃষ্টি করেছে। এই ধারাবাহিকতাকে 
বুঝে নেবার জন্যে বিভিন্ন রবীন্দ্রসংগীত-সমাঁলোচকগণ ক্রমবিকাশ অথবা ক্রম- 
পরিবর্তন লক্ষ্য করে রবীন্দ্রসংগীতকে কতকগুলো স্তর বা পর্যায়ে বিভাগ 
করেছেন। অনেক, পর্যায়ের এবং স্তরের গানের বৈচিত্র্য নিয়েই রবীন্ত্র- 
সংগীত একটি বিশিষ্ট সংগীত-রীতি হয়ে দীড়িয়েছে। 


স্তর বা পর্যায় বৈচিত্র্য 


রবীন্দ্রসংগীত রচনার সময়কাল প্রায় ছয় দশকেরও কিছু বেশি। এই 
সময়ের মধ্যে লক্ষ্য কর! যায় বিচিত্র ক্রম-পরিবর্তন। ক্রমবিকাশ এবং বিভিন্ন 
ধরণের পরীক্ষা-নিরীক্ষা লক্ষ্য করে অনেকেই রবীন্দ্রংগীতের নানান্‌ স্তর 


রবীন্দ্রসংগীত কি একটি সংগীত-শ্রেণী ৪8 


বিশ্লেষণ করেছেন। তীর নিত্য নৃতন ভাঙা-গড়া এবং বহুমুখী রচনার বহু পথ ১ 
সর্বত্রই গতান্ছগতিক রীতি থেকে স্বতন্ত্র। এই বিভিন্ন পর্যাত্ের রচনাগুলো! 
নবমিলে পুর্ণাঙ্গ রবীন্দ্রসংগীত, একক রবীন্দ্রশৈলীর কথা প্রমাণিত করে। 
সুর-বিভাগগুলো৷ এইরূপ- শ্রীস্বামী প্রজ্ঞানানন্দের মতে £ 

(ক) প্রথম স্তর-_ধর্মসংগীত, ধ্রুপদী ঢঙের গান-_ প্রচলিত ধারার অন্ুবর্তন, 
রাগ ও তালের অনুকরণ অব্যাহত। তখন রচনার মধ্যে তার লক্ষ্য ছিল 

ংলা ভাবার দিকে-_সঙ্দে সঙ্গে বাংলা কথার মাধ্যমে উচ্চাংগ তথা ক্লাসিকাল 
সংগীত পরিবেশনের দিকে । 

(খ) দ্বিতীয় স্তর £ যুরোপীয় ধারার অন্তুকরণে ভারতীয় স্থরের প্রবর্তন 
যা রূপায়িত হল “বাল্সীকি প্রতিভা” গীতিনাট্যে । আইরিশ মেলডিজ, তেলেনা 
ও টগ্া, কিছু কিছু রাগদারী কথা! এখানে বাক্যান্ছসারী হোল স্থর, স্থরের 
স্বাধীনতার ওপর প্রভাব বিস্তার করল কথা বা সাহিত্য - রামপ্রসাদী ও 
ঘুরোপীয় স্থরের আধিপত্য এখানেই লক্ষ্য করা যায়। 

শ্রীন্বামী প্রজ্ঞানানন্দ বলেন, প্রথম ও দ্বিতীয় স্তর যেন অখণ্ড একটি যুগের 
অবিচ্ছেদ্য ছুটি দিক। এবং এ যুগের বৈশিষ্ট্যে সাহিত্য ও কাব্যস্থমমার 
প্রাধান্তকেও স্বীকার করে নেওয়া হয়েছে। 

(গ) তৃতীয় স্তরে এল পুরোপুরি বাংলা দেশের প্রভাব । তখন স্থরের 
প্রাধান্য দিলো দেখা, আর কথা থাকলো যেন বাহক ও অঙ্কুর রূপে। বিষ্ণুপুরী 
ঞ্বপদ গানের ধারাকে এই স্তরের গান করেছিল নিয়ন্ত্রিত। 

[এই মত সম্বন্ধে মন্তবা £ বিষ্ণুপুরী গানের ধারা হিন্দুস্থানী ফপদেরই 
একটি ধারা । তাকে নিয়ন্ত্রণ করার অর্থ ঞ্রপদ রীতিকে নিয়ন্ত্রণ | বিষ্ণুপুরী পদ 
ভর্সির বাহকেরা কি একথা স্বীকার করেন? রবীন্দ্রনাথ কি পুর্ণধ্রুপদ রচনা 
করেছেন? তিনি অলঙ্কারকে স্বীকার করেন নি। অলঙ্কার ছাড়া ঞ্পদের 
রূপটি পূর্ণপ্রপদ বল! যায় কিনা তা আলোচ্য । তাছাড়া কোন কোন স্থলে 
“অন্ুকরণের” কথাও বল! হয়েছে । “অনুকরণ এবং নিয়ন্ত্রণ” দুটো একসঙ্গে 
বল! উচিত কিনা ভেবে দেখা দরকার | ] 

(ঘ) চতুর্থ স্তরে সৃষ্টি হল কাব্যধ্মী গান। কথা ও সবরের মধ্যে সামন্তস্ত 
রক্ষা করে রবীন্দ্রনাথের সংগীতে তখন দেখা দিলো ভাবের প্রীধান্ত | ,নৃত্য- 
নাট্য রচনা, চিত্রবহুল গানের রূপায়ণ এবং জাতীয় সংগীতের অভ্যুদয়। পলী- 
সুরের প্রয়োগ । গানে বিচিত্র বৃত্যছন্দের ভঙ্গিমা । 

ga ৮ 


৩ 


৫০ বাংল! সংগীতের র্প 


(ড) গীতি রচনার পঞ্চম স্তরে দেখা দিল প্রধানতঃ শাস্তরসাত্মক গান_ 
উদান-করুণ কবির মন তখন রঞ্জিত হয়েছিল অতীন্রির লোকের অপাথিব 
সুযমায় । 

ধূর্জটপ্রসাদ মুখোপাধ্যায় রবীন্দ্রবংগীতের চারটি স্তর লক্ষ্য করেছেনঃ 

কে) প্রথমন্তরে রবীন্দ্রনাথের খানদানি ঘরোয়ান| চীজের আশ্রয় নিয়ে 
গান রচনা, (খ) দ্বিতীয় যুগে খানদানী কাঠামোর ভিতরেই এবটু সুর ও 
তালের নতুনত্ব, কিন্ত পুরোনে| কাঠামোতে রং বদলেছে এবং অলঙ্কার নতুন 
রকমে সাজিয়েছেন, (গ) তৃতীয় স্তরে এল ভাটিঘালী, বাউল গান প্রভৃতি 
রাগ-সংগীতের সংগে দেশীয় সংমিশ্রণ, (ঘ) চতুর্থ যুগটির কীতি অসীম । 
গানগুলির মধ্যে সুসংযত নিরম-কালুন ও উদারভার ভাব__“শেষের গানগুলো 
সম্পূর্ণ ইম্থেটিক 1” ইন্দিরা দেবী রবীন্রস্থতিতে বলেছেন, “অনেকে তীর প্রথম 
বয়সের গান বেশি পছন্দ করেন, তার ভাষা ও ভাব সরল ও মর্মস্পশী বোলে। 
তিনি নিজে আমাকে বলেছেন £ আমার আগেকার গানগুলি ইমৌশনাল, 
এখনকারগুলি ইস্থেটিক ৷” 

প্রীসৌমোন্দ্রনাথ ঠাকুরও তীর গ্রন্থে চার স্তরের বিভাগ স্বীকার করে 
নিয়েছেন। 

পাশ গুহঠাকুরতা “রবীন্দ্রঙ্গীতের ধারা” গ্রন্থে তিনটি স্তরের পরিকল্পনা 
করেছেন। গঠন-বৈচিত্র্ের প্রতি লক্ষ্য রেখে এই স্তর-বিভাগ £ 

(১) ১৮৮১ থেকে ১৯০০ (২) ১৯০১ থেকে ১৯২০ এবং (৩) ১৯২১ 
থেকে ১৯৪১। 

এই তিনটি স্তর-বিভাগের মূল উদ্দেশ্য বর্ণনাঃ প্রথমে আদ্য অথবা 
শিক্ষীনবীশ কাল, দ্বিতীয়ে মধ্য যুগ অথবা রাঁগসংগীত বা হিন্দুস্থানী সংগীতের 
উপাদান নিয়ে ‘কাঠামোর উপর আতিশয্য ও অলম্কারের বাহুল্য বর্জন করে 
গান রচনা এবং তৃতীয় স্তরে বা শেধ যুগে অন্ুভূতি-প্রধান, রাগ-রাগিণী ও 
কাব্য-রসের গজা-যমুনা সঙ্গম | 

স্তর-ভাগ অথবা পর্ধায়-বিভেদ সম্বন্ধে শ্রীশাস্তিদেব ঘোষ স্থানে স্থানে 
বিস্তৃত বিশ্লেষণের প্রয়োজন অনুসারে প্রসনবক্রমে নানাভাবে উল্লেখ করেছেন। 
প্রীষ্বামী গজ্ঞানানন্দ প্রসন্বক্রমে বলেছেন যে স্তর-ভাঁগের ওপর তেমন বিশেষ 
করে নির্ভর করা চলে না । তবেস্তর-ভাগগুলো সংগীত-বোধের ও স্থর-প্রয়োগের 
ক্ৰমবিকাশ এবং ক্রমপরিবর্তন দেখাতে সাহায্য করে সন্দেহ নেই। ধারা 


রবীন্দ্র-সংগীত কি একটি সংগীত-শ্রেণী ৫১ 


সংগীতকে রাগণংগীতের স্থত্র বা লক্ষণ ছারা বুঝতে চেষ্টা করেন তাদের কাছে 
রবীন্দ্রনাথের গানের স্তর বা পর্যায় বিভাগগুলো তিনটি যুঃগর চিত্রে বিভিন্ন 
ধারায় বোঝাতে পারলেই সুবিধে হতে পারে বলে মনে হয়। প্রথম যুগের 
গানে যে-ধপদী রপই অন্ুস্থত হোক না কেন, কোথাও ‘অনুকরণ’ শব্ট 
ব্যবহার কর] উপযুক্ত মনে হয় না! বরং রবীন্দ্রনাথ ঞ্ুপদভদ্দিকে হজম করে 
স্বচিন্তিত ব্যক্তিগত ভঙ্গিতে রূপদান করেছেন বলা যায়,কারণ খ্রপদভঙ্গির গান- 
গুলোকে নানান কারণে সম্পূর্ণ পদ (অলঙ্কৃত) রূপে গাউবার অধিকার রবীন্দ্র- 
নাথ দেন নি। এ গানে মীড়, গমক, বাট, মৃড়কী, ঝটকা ও নানান স্থর 
প্রয়োগের প্রত্যুত্পন্ন (Extempore ) কাদার ব্যবহার স্বীকৃত নয়। 
অলঙ্কারকে পুর্ণরূপে স্বীকার করা যায় না বলেই রবীন্দ্রনাথের গ্রুপদচালের 
রচনাগুলোও স্বতন্ত্র ভাবেই শেখার ও গাওয়ার দরকার হয়। প্রথম যুগের গান 
রবীন্দ্রনাথের কাছে “ইমোশনাল” হোক বা গ্ুবপদের স্থায়ী অন্তরা থেকে 
স্থুরকে আহরণ করে নিজের মতে প্রয়োগ করাই হোক, কোথাও কথার 
গাথুনি শ্লথ অথবা কাব্যগুণ থেকে মুক্ত, মামূলী গীত নয়। তাছাড়া প্রথম 
যুগেই সংগীতের দিক থেকে রবীন্দ্রনাথ নানা বৈচিত্রোর সার্থক experiment 
করেননি একথাও বলা চলে না । শ্তরবিভাগ সম্বন্ধে রবীন্দ্রনাথ এ ধরণের কোন 
ইঙ্গিত দেন নি, বরং সামগ্রিক ভাবে তীর ব্যক্তিগত সংগীত-মতকে বিশ্লেষণ 
করেছেন__বিষয়বস্ত এবং কথার প্রতি লক্ষ্য রেখে । এইজন্যে, তীর গানের 
শ্রেণীবিভাগে পুজা, প্রেম, প্রকৃতি প্রভৃতি প্রস্দগুলোও এসম্পর্কে বিবেচ্য 
হয়ে দাড়ায়। 

মোটামুটি রবীন্দ্রসংগীতের গঠন-গ্ররুতিতে ক্রমপরিবর্তন এবং বিভিন্ন 
সংগীতরূপের স্তর বা বিভিন্ন পর্যায় বিভিন্ন সময়ে স্বতন্ত্রূপে বিকশিত হয়েছে । 
বিশেষ ছকে ফেলে রবীন্দ্রনাথের গানের আলোচনা বা অনুশীলন সেজন্যে 
বিভ্রান্তির সবি করতে পারে। বরবীন্দ্রসংগীতে স্থরগ্রয়োগের বহুমুখিতার 
বিচারই এই সব পর্যায়ের বা স্তরের মধ্য দিয়েই ্বীকুত। শিক্ষার সময়ে ও 
শিক্ষার ক্ষেত্রে ধপারূপের গানগুলো ধ্রুপদের মত মৌলিক রীতিতে অভ্যাস 
হয়ত চলতে পারে। কিন্তু রবীন্দ্রনাথের গানের স্থর ও কথা উচ্চারণ, অলঙ্কার- 
প্রয়োগ, ভাব-বৈচিত্রা স্বতন্ত্র গায়কীর দাবী করে। এজন্যে দেখা যায় 
বহু আলোচনা, নির্দেশনা ও উৎসাহ সত্বেও রবীন্দ্রনাথের খ্ুপদাক্দ গানকে 
মৌলিক প্রুপদের মতো সাজিয়ে ভূল করা যায়না । শ্রীষ্বামী প্রজ্ঞানানন্দ বলেছেন, 
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“রবীন্দ্রনাথের ঞুবপদ ও ধামার গানগুলিতে রাগব্ধপ, রস, ভাব, গাভীর্ষ ও 
লালিত্য পুরোমাত্রায় বজায় আছে, যদিও প্রকাশভঙ্গীতে পার্থক্য রয়েছে” : 
এ সম্বন্ধে সংক্ষেপে বলতে পারি, প্রকাশভদ্দি গানের প্রাণ, “Form is the 
5001” এবং সেজন্য প্রকাশভদ্গির পার্থক্যের জন্যেই সমস্ত শিক্ষাপদ্ধতি ও রূপটিকে 
স্বতন্ত্রভাবে বুঝে নেওয়া দরকার। 


দ্বিতীয় পরিচ্ছেদ 
রবীন্দ্-সমসাময়িকগণ 


দ্বিজেন্দ্রলাল 

দ্বিজেন্দ্রলালের গান আজকের দৃষ্টিতে রবি-প্রদীপ্ত যুগের আর একটি বিশিষ্ট 
'জ্যোতিষ্কের দীপ্তির অনুরূপ | রবীন্দ্র-সমসাময়িকদের মধ্যে যেখানে রজনীকান্ত 
তার গানের বিষয়বস্তপ্রাধান্ত এবং স্ুরসংযোজনা ইত্যাদিতে সহজ-সরলতার জন্য 
একটি আসন করে নিয়েছেন,সেখানে দ্বিজেন্দ্রলাল অন্য একটি কারণে গীতরচনায় 
সার্থকতা লাভ করেছেন। গীতরচনা প্রথমে নাটকের প্রধান একটি দিক হিসেবে 
দ্বিজেন্দ্রলালের সাহিত্যে বৈশিষ্ট্য লাভ করে। কিন্তু তারও অতিরিক্ত__নব- 
জাগ্রত দেশগ্রীতির উপযুক্ত গীতিস্্টির জন্যে নতুন ধরণের স্থর-সংযোজনার 
প্রয়োজন হয়। দ্বিজেন্দ্রলালের গানের এ দিকটি যুগান্তকারী রূপ ধারণ করে। 
জাতীয়তা-বোধ মূল উদ্দেশ্য হওয়ায় স্থরপ্রয়োগের একটি রীতি উদ্ভাবন করেন 
দ্বিজেন্দ্রলাল । তখনও স্থরসংগতি বা harmonisation-এর পন্থা সম্পূর্ণ 
অজ্ঞাত। কিন্তু সমবেত কণ্ঠে বীরত্বদ্যোতক গান রচনার স্পৃহা তার 
ইতিহাসপ্রবণ মনটিতে প্রবল বেগ সৃষ্টি করে। এ সম্পর্কে দ্বিজেন্্লালের 
মনে পাশ্চাত্য সংগীতের প্রভাবও বিশেষ ছিল। শুধু স্থরসংযোজনার বিচারে 
ইতিহাস অঙ্গসন্ধানের প্রয়োজন সামান্ত। কয়েকটি গানের রচনা-রীতিই এ 
বিশ্লেষণের একমাত্র তথ্য। বিশেষ কয়েকটি গান, যথা--(১) ধন-ধান্তে- 
পুষ্পে ভর! (২) ভারত আমার ভারত আমার (৩) বঙ্গ আমার জননী আমার 
(৪) যেদিন সুনীল জলধি হইতে উঠিলে জননী ভারতবর্ষ__এ পর্যায়ে বিচার্ষ। 
দেখ! যেতে পারে যে গানগুলোর স্থর আবেগ-প্রকাশের উপযোগী মুক্ত-কঠের 
দাবী করেছিল। জাতীয়তাবোধ যেমন পাশ্চাত্য প্রভাবের ফল, এ ধরণের 
চারণ-কঠের স্থর-প্রযোজনাও কতকটা মুক্ত মনের স্থষ্টি। শুধুমাত্র একথা বলা 
শ্রেয় যে জাতীয়তাবোধের এ গানগুলো একদিকে নাটবীয়তার অভিঘাতের - 
কৃষ্টি, অন্যদিকে এ প্রেরণায় দিশী পদ্ধতির স্ুর-সংযোজনার এভাব বিবজিত-_ 
যদিও এর শিকড় ছিল দেশের মাটিতে । আজকের দৃষ্টিভজ্গিতে গানগুলো 
প্রতি পর্বে সুরের সহজসাধ্য সমবেত কে গীত হবার উপযুক্ততা প্রমাণিত 
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করে, প্রতি পংক্তির অংশে অংশে স্থরগুলো লক্ষ্য করা যেতে পারে । গীতি" 
রচনা চিরাচরিত পদ্ধতিতে রাগরীতিকে তথাকথিত উপায়ে স্থায়ী অস্তর। 
সঞ্চারী আভোগে সংরক্ষণ, বক্তব্যকে সুরকলির দ্বারা প্রকাশ। ছিজেন্দ্রলীল 
জাঁভীরতার আবেগকে স্থরের বেগ ও শক্তি দান করবার জন্যে সবরের 
উপযুক্ত স্তর ও স্থরকলি করনা করেন। এ কল্পনার পরিসরটি সীমান্য ও 
সীমিত, কিন্ত এর প্রভাব অপরিসীম ; তা ছাড়া গীতি রচনার একটি দিকে 
ধ্রতিহাসিক গ্রারভ। এ গানের বিষরবস্তুতে সুরের কলি ও পর্ব যৌজনার 
জন্যেই দ্বিজেন্দ্রলাল অত্যান্ত মৌলিক। এ অর্থে আমরা দেখব সমসাময়িক 
রজনীকান্তের রচনায় অন্গরূপ মৌলিকতা নেই! অর্থাৎ আজও গীতি-ভ্দি 
অথব| স্থর-রচনার দু-একটি ক্ষেত্রে বলা যায় ‘হ্যা, এ হচ্চে দ্বিজেন্দ্রলাল ৷ 
রবীন্দ্র-সমসাময়িক কালে ছ্িজেনদ্রলালেব রচনাকে জনগণের প্রতি সামগ্রিক 
দৃষ্টিভদি রেখে অন্যের গাইবার ০৮1৩০০%৩ ধরণের স্থর-রচন! বলা 
যায়। 

এখানে স্ুরস্থট্টিতে গভীরতা, স্ক্মতা ও বিস্তৃতি থাক! সম্ভব নয়। গান 
যেমন আত্মভাবপ্রসারী নয়, কথাগুলোর গারনপদ্ধতি সাধাসিধে এবং 
বৰ্ণনাত্মক, বিন্যস্ত, স্ুরকলিগুলো ঠিক তেমনি । এজন্তেই ছিজেন্্লালের স্থর 
নাটকীয় প্রক্রিরার ফল বলে উল্লেখ কর! হয়েছে। বন্দরসিকতা এবং হাদির 
গানের দ্বারা ছিজেন্দ্রলাল রজনীকান্তকেও প্রভাবিত করেছিলেন । হাস্যরস- 
সষ্টিতে রাগনংগীতের স্থুরপ্রয়োগের তেমন কোন কুযোগ নেই। রাগ- 
ংগীতের প্রতি পদক্ষেপেই গায়ক ও শ্রোতার মন রবীন্দ্রনাথের উল্লিখিত 
‘অনির্বচনীয়তা’র দিকে স্বভাবদিদ্ধ ভাবেই চলে যায়। এক্ষেত্রে আবেগ- 
গুলোর বিস্তৃত বিভাগ করে পরীক্ষণের সুযোগ 'আছে। কিন্তু হাস্যরসের 
বেলায় তা অবান্তর । অবশ্য আজকের যুগে রাগ-সংগীতে বিশেষ বক্তব্য 
প্রকাশের নানা পন্থা ও রীতি পরিষ্ফুট হয়েছে, লে বিবয়টি স্বতন্ত্র ভাবে 
বিচার্ধ। কিন্ত হাস্তরসোদ্দীপক গান বিষয়বস্ত-গ্রধীন বলেই, তাতে স্থর 
ংযোজনার পরিসর সংকীর্ণ এবং ভ্িপ্রধান। যাগের মধ্যে উদাসীন, দুঃখ, 
ব্যথা, ক্লান্তি প্রভৃতি ভাবগুলোর নির্দিষ্ট বচনীর প্রকাশ নেই ; এজন্যে রাগগুলো 
আবেগস্থস্টিতে যে ভাবে সহায়ক হর, ক্রোধ বা হীশ্ত প্রকাশে সেরূপ হতে 
পারে না, এ জন্যেই এই ভাবগুলোতে ভদদির প্রাধান্য ৷ রবীন্দ্রনাথ দু'একটি 
জায়গায় ভঙ্গিকেও হান্তরসের কাজে লাগিয়েছেন। যথা, “ঠেচ চোঁঁকে 
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গালের মধ্যে প্রয়োগ একটু নাটকীয় রীতি বলা যায়। অর্থাৎ হাস্তরসের 
গানে স্থরদানে প্রকাশভদ্দির আতিশয্য ছাড়া আর তেমন যৌলিকতার 
উদ্দাহরণ দেওয়া সম্ভব নয়৷ সুরের মাধুর্য ও সুল্্রতা মানবমনকে যে পরিমণ্ডলে 
নিয়ে যায়, সেখানে কি হাসি সুষটি হতে পারে না? ছুটো অদম স্থরের 
আকস্মিক ও অতঞ্ষিত বিন্যাস করে বিশিষ্ট গায়ক শ্রোতার মধ্যে হাসির সৃষ্ট 
করতে পারেন হয়ত! কিন্তু সে স্থন্মতা ও কলানৈপুণা, হান্ঠরস স্থষ্টি থেকে 
স্বতন্ত। 
ধরা যাক, পেটুকতা, চৌর্ষ, হঠকারিতা প্রভৃতি বৃত্তিগুলোর সঙ্গে 
সংবৃত্তির একটা বিরোধ আছে। এই বিষয়বস্তুতে যদি কীর্তনের সুর 
প্রয়োগ করা যায় তবে হয়ত স্বভাবতই একধরণের রসিকতার স্থষ্টি হতে পারে 
শুধু বিপরীত ভাব-স্থাপনার দ্বারা। দ্বিজেন্দ্রলাল তা করেছেন এবং রজনীকান্ত 
তার দ্বারা প্রভাবিতও হয়েছেন। এ অর্থে দ্বিজেন্্রলাল যতটা মৌলিক, 
রঙ্গনীকান্ত ততট! মৌলিক নন। কিন্তু তবুও এ কথ। বল! চলে যে সাহিত্যের 
এবং ব্যবহারিক সংগীতের দিক থেকে হাসির গানের মূল্য যা-ই থাক না কেন, 
সংগীতের দিক থেকে এর মূল্য সামান্য । হাসির উদ্দেশ্যে স্থরসংযোজনার 
পন্থা যে কোথাও দেখতে পাওয়া যায় না, এমন কথা বলা চলে না। পল্লী- 
গীতির একটি অংশে স্থূল রসিকতা বিশেষ অঞ্চলে দেখা যেতে পারে। 
এন্ুকুমীর রায়ের রচনায় সুর প্রয়োগ করে সার্থক হাম্তরসের অবতারণা 
করা হয়েছে (গ্রামোফোন রেকর্ডে এবং আকাশবাণীর লঘুসংগীত 
বিভাগে ) | লৌকিক গীতিতে বহু পর্যীয়ের রসিকতা, শ্রেষ, ব্যদ ও 
বিদ্রপের প্রয়োগ হয়ে থাকে। ভীড়ামোর ব্যাপারটিতেও স্থরপ্রয়োগের 
চেষ্টা দেখা যার। কবিগানে স্থল হাসি প্রকাশের ক্ষেত্রটি বহুদূর পর্যন্ত 
প্রসারিত ছিল। কিন্তু লৌকিক গীতিই প্রধানতঃ এই ভাবটির অবলঘন। 
ভক্তিমূলক রচনায় রামপ্রসাদের সুক্মরসিকতাঁও লক্ষ্য করা যেতে পারে, কিন্ত 
তাতেও স্থরের কোন স্বতন্ত্র সত! নেই। অর্থাৎ হাম্তরসাআক গান বিষয়বস্ত- 
প্রধান বলেই সংগীতাংশে দরকার হয় ভর্জি। স্থর সংযোজন! বা সঙ্গীত 
প্রকাশের বিশেষ রীতির পরিসরের মধ্যে তা আসে না। এ প্রকৃতির হাস্তরস 


বা রসিকতা সংগীতের বিষয়বস্তু হতে পারে কিন্তু কতটা সংগীত হতে পারে 


তা বিচাৰ্ষ। 
মোটামুটি সংগীতের দিক থেকে দ্বিজেন্্লালের যৌলিকতা দেশাত্মবোধক 


৫৬ বাংলা সংগীতের রূপ 


সংগীতের পর্ব ও স্থরকলি বিন্যাসের উদ্ভাবনীতে স্মরণীয্ন হয়ে থাকবে, , 
রবীন্দ্-সমসাময়িকদের মধ্যে দ্বিজেন্র-জ্যোতিন্কের দীপ্তি অসামান্য ও অনন্য। 

দ্বিজেন্দ্রলালের স্থরের জগতে নাটকীয় ঘাত-প্রতিঘাতের স্থ্রি হয়েছে। 

গানে হাস্যরস সৃষ্টির মূলে যে আকম্মিকতা রয়েছে, তারও মূলে আছে নাটকীয় 
মনোবৃত্তি। ভারতীয় সংগীতের স্থরজগৎ্ট! আত্মকেন্দ্রিক বলে এর 
মৌলিকতা আমরা সহসা বুঝে উঠতে পারি না। রবীন্দ্রনাথের প্রবল lyri 

(গীতিকবিতা। )-এর বন্যায় সে সময়ে যে ভাবে মনকে ভাসিয়ে নিয়ে চলেছিল, 

ধিজেন্্লালের সীমিত পরিসরের এ নাটকীয় গুণগুলিকে বিশ্লেষণ করে বুঝবার 

স্থষোগ তেমন ভাবে হয়ে ওঠে নি।১ অন্যদিকে রাগভঙ্গিম গানগুলোর তেমন 
প্রসারও হর নি। 


১ দ্বিজজন্দ্রলাল সম্বন্ধে শ্রীদিলী পকুমার রায় £ 

(১) ইয়োরোপীয় সংগীতের প্রভাব রবীন্দ্রনাথের উক্তির দ্বারা সমধ্িত__“ভার গানের মধ্যে 
যুরোপীয় আমেজ যদি কিছু এনে থাকে তাতে দোষের কিছুই থাকতে পারে না, যদি তাঁর মধ্য দিয়ে 
একটা নতুন রন আপন মর্যাদায় ফুটে ওঠে ।” 

(২) টপণেয়াল ভঙ্গি দ্বিজেন্দ্রলাল স্থরেন্্রনাথ মজুমদারের কাছ থেকে শেখেন, দুজনে ছিলেন 
বাল্যবন্ধু। (সপ্তম পরিচ্ছেদে টপ্ল'-প্রগ জর্টব্য ) 

(৩) রবীন্দ্রনাথ ও দ্বিজেন্দ্রলাল উভয়েই ধ্রপদ, খেয়াল, টপ্ন। তিন শ্রেণীর গানই রচন। 
করেছেন_ কিন্ত রবীন্দ্রনাথের মুল প্রবণতা ছিল ঞ্ুপদের দিকে আর দ্বিজেন্্রলালের খেয়ালের 
দিকে, এ বিষয়ে সন্দেহ নেই। 

(৪) দ্বিজেন্্রলালের কতিপয় গান রাগভঙ্গিম (পরিশিষ্ট দ্রষ্টব্য) 

্রী্বামী গ্রজ্ঞানানন্দ বলেছেন £ (১) দ্বিজেন্দ্রলালের তুলনায় বিলিতি সুরের সংমিশ্রণে 
রবীন্দ্রনাথের প্রেরণা মৌলিক, দ্বিজেজ্রলালের প্রেরণা অনুবাদ-প্রবণ, (২) হাসির গানে 
দ্বিজেন্দ্রলাল বা্দ-বিদ্পের চেয়ে কৌতুক রদের প্রয়োগ করেছেন বেশি, (৩) কোরাদ্‌ বা 
সমবেত কণ্ঠের বাংলা গানের আধুনিক রাঁতির প্রথম প্রবর্তক, (৪) বীররন সমাবেশে 
অপ্রতিতব্দী, (৫) দ্বিজেন্রাল বাংলায় টপখেয়াল রীতির প্রবর্তক কথাটি অযৌক্তিক। 
রবীন্দ্রনাথ ও দ্বিজেন্দ্রনাথের পূর্বেও উপখেয়ালের বহুল প্রচার ছিল। ডক্টর অমিয়নাথ সান্যালের 
মত সমর্থন করে ইনি বলেন, টপখেয়ালের রীতি প্রবর্তনের উৎস নন্ধান করা যায় গ্রীষ্ঘোর 
চক্রবতাঁ থেকে | রবীন্দর-সমনাময়িকগণ ধারক ও বাহক হয়ে দীড়ান। (রবীন্দ্র প্রতিভার দান ) 

দ্বিজেন্দ্রলাল সম্বন্ধে “বাংলার গীতিকার’ গ্রস্থে বর্ণিত কয়েকটি লক্ষণ £ (১) পাশ্চাত্য 
সংগীতের সার্থক প্রয়োগ এবং নে জন্যে সংগীতের ক্ষেত্রে তাকে একঘরে করবার চেষ্টা 


রবীন্দ্রসমসাময়িকগণ ৫৭ 
রজনীকান্ত 
রবীন্্-সমসামগ্রিক গীতি-রচফ্মিতাদের মধ্যে রজনীকান্ত সেনেন্ন গানের আদিক 

বিশ্লেষণ করতে গেলে দেখা যাবে স্থরসংযোজনার ক্ষমতা রজনীকান্তের রচনার 
প্রধান' গুণ নয়, স্বকীয় সংগীতপ্রতিভা রজনীকান্তের গান রচনার মূলে ছিল 
একথা নানা জীবন-কথায় ও স্থৃতিকথায় পাওয়া যায়! তন্ময় হয়ে ধারা 
রজনীকান্তের গান শুনেছেন তাদের কথা থেকেই বোঝা যায় হ্বতংস্র্ত গীতি- 
প্রতিভার অভিব্যক্তি রজনীকান্তের performance বা প্রকাশ-শক্তিতেই 
বিশেষ ছিল। সেই স্থকণ্ঠের রেশ প্রসারিত হয়ে জনচিত্ত জয় করেছিল। সেইরূপ 
সুকণ্ডের মজা এই যে, সে অভিব্যক্তি যদি প্রকৃত মনজয়ী কথাকে অবলম্বন 
করতে পারে, তরে কোন না কোন রূপে সে কালজয়ী হয়ে বেচে থাকে। বহু 
পলীগীতি মালিকানার সাক্ষ্য বহন করে না, কিন্তু হয়ত কোন কালজয়ী ক 
থেকে উৎসারিত হয়ে আজও নানা ভাবে বিস্তৃত হয়ে রয়েছে। সংগীতের 
ক্ষেত্রে আজ সুন্মতা ও জটিলত| এসেছে, সেঞ্জন্তে সহজ উদাত্ত কণ্ঠের প্রকাশে 
মহিমা ধরা পড়ে না, বিশেষ করে গানের যাঞ্ত্রিক প্রকরণে সহজ সরল অভিব্যক্তি 
কানে ধরা পড়বার সুযোগ হয় না। বহুবর্ণের বৈচিত্র্যের দরুণ এরূপ ব্যক্তি- 
প্রতিভার অসামান্ততা সহসা লক্ষ্য করা যায় না। তাই আজ আর রজনীকাত্তের 
মত প্রতিভার জন্ম সম্ভব নয়, সম্ভব হলেও স্ুক্মতা ও জটিলতার পাকে পড়ে 
নতুন রূপে ধরা না পড়লে গীতিরচনা স্বীকৃত হতে পারে না। কিন্তু রবীন্দ্র 
সমসাময়িক যুগে বর্তমান দৃষ্টিভদ্দির জন্ম হয় নি, সংগীতের ক্ষেত্রে সরকার 
গীতিকার এবং গায়কীর ক্গেত্রগুলো স্বতন্ত্র হয় নি। সেজন্যে রজনীকান্ত রবীন্দ্র- 
আলোতে উদ্ভাসিত আকাশে একটি অত্যুজ্জল জ্যোতিষ মাত্র। কিন্ত তবুও 
দীপ্তির কারণ ব্যাখ্যা করা দরকার । 


(পাশ্চাত্য সংগীত সন্ধে দ্িজেন্্রলালের ব্যক্তিগত আকর্ষণের স্বপক্ষে উক্ত “বিলাতে প্রবানে 
নানা বন্ধুর নিকট ছোটখাট ইংরাজি গান শুনিতে শুনিতে ভাবিলাম, বাঃ, এ মন্দই বাকি? ক্রমে 
তাহার অনুরাগী হইয়া আরও শুনিতে চাহিতাম এবং শেষে আমার ইংরাজি গান শিখিবার 
প্রবৃত্তি হইল” ), (২) আবেগ প্রবণতা ও মর্মস্পর্শী আকুলতা, (৩) দৃপ্তভঙ্গী ও সুর বিস্তারের সহজ 
রূপ (কারণ, তীর টপ-খেয়ালজ্গাতীয় গানের মূলে স্বরেন্্রনাথ মজুমদারের প্রভাব বিশেষ ভাবে 
বিদ্ধমান।) (৪) বাংল! সংগীত গঠনের পর্যায়ে একজন প্রধান সুরস্রষ্টা-শুধু স্বদেশী সংগীত 
এবং হাঁসির গানের রচয়িতা নন, (৫) দ্বিজেন্দ্রলালের সুরের প্রকৃত রূপটি থিয়েটারের জন্যে অথবা 


রঙ্গালয়ের বিকৃতির ফলে অনেকটা নু হয়েছে। (শ্রীরাজ্যে্বর মিত্র ) 


৫৮ বাংলা সংগীতের রূপ 


রবীন্দ্রনাথের গানের সঙ্গীত-পরিবেশের কথা বলেছি। সেখানে কথার , 
এশ্বর্ঘের সঙ্গে বহু বিচিত্র সুরের এশ্বর্ব সংমিশ্রিত হয়েছে এবং একটি রূপ- 
সমগ্রতার স্থষ্টি করেছে। কিন্ত রজনীকান্তের রচনার বিশেষ বৈশিষ্ট্য সরলতা । 
কাব্যিক রীতি থেকে মুক্ত কথার সহজ সরলতার মূল্য গানের জগতে অনস্বী- 
কার্ধ। রবীন্দ্রনাথের গানের পাশাপাশি সেজন্যে যেমন সহজ পল্লীগীতি শোনবার 
শ্রোতা রয়েছে, তেমনি সাধারণ ও সহজ ভাব প্রকাশক গান অন্গসরণ করবার 
চেষ্টাও শ্রোতামাত্রের মধ্যে স্বাভাবিক । সাধারণ সংগীতের ক্ষেত্রে বাগ বৈদগ্য 
বা কাব্যিক ভাবপ্রকাশের স্থযোগ অতি সামান্য । কাব্যিক রীতির কথা- 
রচনায় স্থরসংযোগ সাধারণের মন সহজে আকুষ্ট করতে পারে না! । যদি 
কাব্যকে গান বলে চালান যেত তবে সব কবিতাই গান হতে পারত। স্থর- 
প্রয়োগের জন্যেই গীতিরচনার আদিকের সৃষ্টি এবং সেখানে সহজ-সরলতাও 
একটি বিশেষ দাবী ৷. 

সমসাময়িক রুচি অস্গনারে কতকগুলো চিরন্তন আবেদনের সহজ 
অভিব্যক্তি-সমন্বিত গান সাধারণতঃ সহজ চলিত স্থুরে অভিব্যক্ত হতে 
দেখা যায় ; অধিকাংশ ক্ষেত্রে বত্তব্য বিষয়ই প্রধান, সুর শুধু প্রকাশের অবলম্বন 
কিন্তু তার আঙ্গিকের বৈশিষ্ট্য নগণ্য । রজনীকান্তের গানে স্থরের আঙ্গিক 
অপ্রধান। রজনীকান্তের রচনার ভক্তিমূলকতা, দেশগ্রীতি এবং জীবনসমধিত 
গীতি ছাড়। মৌলিকভা ক্ষুর্ত হয়েছে হান্তরসাত্মক গানে ও বিদ্রপাত্মক রচনায়। 
এ ধরণের রচনায় সুরসংযোজনার বৈশিষ্ট্য তেমন স্পষ্ট ও প্রত্যক্ষভাবে ধর! 
পড়ে না, এ কথা পূর্বেই বলেছি । কাজেই রজনীকান্তের গানের সহজ, সরল 
অভিব্যক্তি এবং প্রচলিত স্থর-প্রকরণের বিশ্লেষণ করলে এই সিদ্ধান্তে আসা 
যেতে পারে যে রজনীকান্তের সংগীতের আকর্ষণ শুধু সরল সুর সংযোজনার 
পরিচ্ছদের অন্তরালে খু এবং জটিলতাহীন প্রত্যক্ষ ভাবসৌন্দর্ষের আকর্ষণ । 
উদাহরণ শ্বন্ূপ যে গানগুলো সাধারণ্যে বিশেষভাবে প্রচারিত, সেগুলোই ধরা 
যাকঃ (১) পাতকী বলিয়ে কিগো, (২) তুমি নির্মল কর মঙ্গল করে, 
(৩) তোমারি দেওয়া প্রাণে, (৪) আমায় সকল রকমে কাঙ্গাল করেছ, 
(৫) কবে তৃষিত এ মক্র (পরিশিষ্ট জষ্টব্য )। এই গানগুলোর সহজ 
শরল আবেদন প্রচলিত সাধারণ ভাবের অন্ুবঙ্গী বলেই এদের কথার সহজ 
নিজে আকর্ষণ বেশি হয়, কিন্তু ক্থরের বৈচিত্র্যের দিক থেকে এগুলো 

রল, পরিচিত অর্থাৎ, সুরের অতি সাধারণ সংবেদন মাত্র। রজনীকান্তের 


রবীন্দ্র-সমদাময়িকগণ ৫৯ 


গানে সুরের প্রযোজনায় তেমন কোন ব্যক্তিত্বের আরোপ হয় নি। রজনীকান্ত 
রবীন্দ্র-সমনাময়িকদের যুগের গীতি-রচয়িতাদের মধ্যে অন্যতম এতিহাসিক 
সত্বা এবং আজ সে গানের নির্দিষ্ট আসন রয়েছে এতিহাসিকতার দিক থেকে । 
ইতিহাস প্রকাশ করছে, রবীন্দ্রনাথের রচনার কাব্যিক এবং কলাসন্মত ভাষা 
ও স্থরের উদ্বাহের পাশাপাশি, স্বতন্ত্র ধরণের সহজ-সরল-খজুভদ্বির কথা ও 
সুরের একটি বিশিষ্ট আসন হয়েছিল__গীতিকারের বিষয়বস্তুর মৌলিকতাঁর 
জন্তে। এজন্যে রজনীকান্ত বিশেষভাবেই স্বভাবকবি, স্থ্রসম্পদ তীর 
জীবদ্দশার কান্তি ও এশ্বর্ব। এ যুগে সে কান্তির ছায়া অন্থুদরণ করে আমরা! 
তীর ব্যক্তিত্বকে বুঝতে পারছি। অনেকটা এতিহাসিক এবং অতীতের 
প্রতি স্থস্থ সম্মানবোধ নিয়ে রজনীকান্তের গান শোনা আজ আমাদের কর্তব্য । 


অভুলপ্রসাদ 


অতুলপ্রসাদের সংগীত-জগণ্টা পরীক্ষা-নিরীক্ষার বিস্তৃত ক্ষেত্র। রজনী- 
কান্তের আবেগপ্রবণতা৷ এবং দ্বিজেন্দ্রলালের নাটকীয় বৃত্তি অতুলপ্রমাদে নেই। 
অতুলপ্রসাদের মৌলিক সংগ্ীতপ্রীতিই গীতিরচনার মূল আবেদন। সংগীত- 
কলার প্রতি অতুলপ্রসীদের পক্ষপাত থাকায় তার গানের মূল আবেদনটা 
হয়েছে স্থর-জনিত, কথার রচনা সেজন্যে সহজ ভাবপ্রকীশমূলক | অতুলপ্রসাদ 
যেখানে সমসাময়িক দেশগ্রীতিতে উদ্ধ দ্ধ হয়েছেন সেখানে অবশ্য চলিত পন্থায় 
গান রচিত হয়েছে। শুধু ভারতীয় সত্তার প্রতি প্রীতি, বাঙালীয়ানার প্রতি 
আকর্ষণ, ভাষার প্রতি ভাবতন্ময়তা তীকে প্রভাবিত করেছিল। ববীন্দ্র-অন্থস্থত 
স্ুররচনীর পন্থা তিনি এসব ক্ষেত্র গ্রহণ করেছেন। 

অতুলগ্রসাদের আত্মিক যোগাযোগ ছিল হিন্দুস্থানী গানের লঘুখেয়াল, 
ঠমরী ও দাদরার সন্গীতরূপগুলোর সঙ্গে এবং তাকে সহজ ভাবেই প্রয়োগ 
করেছেন! ক্থরকলিগুলো সাদাসিধা ভাবে রূপান্তরিত করেছেন, বাংলা কথার 
মর্ষাদাকে ক্ষুণ্ন হতে দেন নি। অর্থাৎ স্থরকলির যুক্তিসংগত প্রয়োগে কথার 
সঙ্গে সমতার স্থটি করেছেন। অতুলপ্রসাদের সংগীত রচনার আরম্ভ সুর- 
প্রবণতা থেকে হলেও কাব্যিক ফ্রেমটি তিনি শক্ত বীধনে বেঁধেছিলেন। এজন্তে 


অতুলপ্রসাদের অনেক গানেই কাব্যিক ভাবপ্রবাহকে বাধা দিয়ে স্থুর বিস্তার 
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করা যায় না। যদিও কোন গানে স্থরকে হয়ত বন্ধন থেকে মুক্ত করবার, 
কতকটা! পথ প্রশস্ত করে রেখে গেছেন কিন্ত গায়ক মাত্রেই সেই স্বাধীনতা 
গ্রহণের ভন্তে চেষ্টা করেন না। দাদ্রার রীতিতে রচিত একটি অতি-পরিচিত 
গান “ওগে! নিঠুর দরদী তুমি একি খেলছ অনুখন” ধরা যাক। ঠমরী ও দাদ্রা 
প্রেমের গান। আবেগের ছোট ছোট অন্ুভাবগুলো যে সুরের কলিতে ভঙ্গির 
দ্বার! প্রকাশিত হয় তাকে ‘বোল’ বলা হয়ে থাকে । দাদ্রা গানের উপযুক্ত 
বোল তৈরির স্থযোগ এ গানটিতে স্পষ্ট ভাবেই রয়েছে, কিন্তু স্থর-সহযোগে 
এরূপ ভাববিস্তৃতিতে অতুলপ্রদাদের গানের গায়করা অভ্যস্ত নন! অতুল- 
প্রসাদের শেষ জীবনের রচনা “ডাকে কোয়েলা বারে বারে” গৌড়মল্লার রাগে 
রূপাগ্নিত ; মনে পড়ে, স্বরলিপিসহ “বিচিত্রা'তে প্রকাশিত হয়েছিল । কিন্ত 
গানের সময় ছুনি খেয়ালের রূপদান করতে কোন গায়ককে দেখা যায় নি। ‘সে 
ডাকে আমারে? ভাতখণ্ডেজীর “ভবানী দয়ানী*র ছাগ্না__কিন্ত, কেউ সেভাবে 
গান করে না। ভৈরবী অথবা খাম্বাজের ঠুমরী-রীতির প্রযোজনা সত্বেও 
অনুরূপ গানগুলো কোন গায়কীতে সে রূপ পেয়েছে বলে জানি না। অন্ততঃ 
আজকালের রাগ-প্রধান রীতির রূপদানও তাতে অজ্ঞাত। এর কারণ 
দুটো, অতুলপ্রসাদের গীতিরচনাও কাব্যিক-রীতি-প্রভাবিত, রবীন্দ্রনাথের 
ভাব ও ভাষার প্রভাব থেকে তিনি মুক্ত নন। দ্বিতীয়তঃ, রবীন্দ্রনাথের 
গানের সম্বন্ধে প্রতিটি কথা অতুলপ্রসাদের গানের ক্ষেত্রে প্রযুক্ত হতে পারে। 
অর্থাৎ বাংলা গানে, বাংল! রচনাকে স্থর-সম্পূর্ণ করে হিন্দুস্থানী গানের মত 
করে তোলা সম্ভব নয়, তাতে বাংলার ভঙ্গি রক্ষিত হয় না। কিন্ত, একথা 
সত্য যে অতুলপ্রসাদ সুর রচনায় লক্ষৌতে প্রচলিত সাধারণ রাগসংগীতের 
রীতি প্রয়োগ করেছেন। দুয়ের সমন্বয়ে অনেক স্থানে রাগের রূপ বা ঠমরীর 
কায়দা পরিচ্ছন্ন ভাবে প্রকাশ হয়েছে । তবে, গানগুলোকে সেভাবে গাওয়া 
হয়না, কারণ কথা ও শব্দ রচনা গীতরীতিতে প্রাধান্য লাভ করে । তবুও 
বলব, কথা ও স্থরের সমন্বয়ে অনেক স্থানে হিনুস্থানী সঙ্গীতের প্রতিচ্ছবি 
সম্ভব হয়েছে। এসব গানের গায়কীতে স্বাধীনতা গ্রহণের স্থযোশ যথেষ্টই 
রয়েছে। অন্যদিকে রবীন্দ্রনাথের মতো বাউলের স্থরও অতুলপ্রসাদের সার্থক 
অবলঙ্বন হয়েছে । 

অতুলপ্রপাদের সংগীতের বিশ্লেষণে যে কথা বিশেষ করে বলা যায় তা 
হলো হিন্দুস্থানী গীতি-পদ্ধতিকে মৌলিক রূপে বজায় রেখে যে বাংলা ভাষায় 


| 
| 
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রূপান্তরিত করা যার, এ পরীক্ষায় তিনিই প্রথম সার্থক হলেন! কিন্তু একটি 
ইন্ছিত অতুলপ্রসাদের মধ্যেও স্পষ্ট ভাবেই পাওয়া যায় যে হিন্দুস্থানী রাগান্থগ 
গান রূপান্তরিত করলেও, এই ধরণের রাংলা গানে স্থরবিস্তারের সম্পূর্ণ স্বাধীনতা 
লাভ করা সম্ভব নয়, সামান্য পরিমাণে মুক্তি পাওয়াই সম্ভব । এই সামান্য 
যুক্তি রাগ-প্রভাবিত এবং ঠুমরী-প্রভাবিত এসব গানে আশা করা যায়। 
অতুলপ্রসাদের গীতিরচনা রজনীকান্তের মত কবি-মন-প্রণোদিত নয়, অর্থাৎ 
প্রাথমিক প্রধান উৎস পুর বলেই সংগীতের দিক থেকে এ গান আরও 
বৈচিত্রা-প্রধান। এজন্যেই আজও অতুলপ্রসাদের গান রবীন্দ্রনাথের গানের 
পাশাপাশি চালু আছে। মাত্র ছুটো দেশপ্রেমের গানের স্থরে অতুলপ্রসাদ 
স্থর-প্রযোজনার একটি মৌলিক শক্তিবেন্দ্র সঞ্চয় করে রেখে গেছেন। বলা 
হয়ে থান্তক “উঠ গো ভারতলম্দ্রী” ইতালীয় গানের স্থরে রপায়িত, কিন্তু সে 
যাই হোক, আজকে এ গানটির মধ্যে সুরের নতুন রূপ ধরা পড়ছে। 
স্থরপ্রযোজনার ক্ষেত্রে এ গানটির মধ্যে নতুন দৃষ্টিভঙ্গি আধুনিক গানের 
রীতির দিক থেকে পুর্বন্থরীর কৃতি বলে স্বীকার করা যেতে পারে। রবীন্দ্র 
সমসাময়িকদের মধ্যে এ তুলনায় অন্তান্তের রচনার বৈশিষ্ট্য রয়েছে শুধু তাদের 
এতিহাসিক অস্তিত্বে; রজনীকান্তের এবং দ্বিজেন্্রলালের সাধারণ গান 


অপেক্ষাকৃত প্রাচীন রীতির পরিচায়ক মাত্র। 


বিষয়বন্ত-প্রধান গান রচনায় দ্বিজেন্্রলালের দেশপ্রেমের মৌলিকতা যেমন 
বৃহৎ ব্যক্তিত্বের প্রকাশক এবং স্থরযোজনার মৌলিকতাও তাতে যেমন উজ্জল, 
অতুলপ্রসাদের রচনার মৌলিকতা৷ তেমনি হিন্দুস্থানী রীতির বাংলা গানের 
প্রয়োগের মধ্যেই নিহিত। অতুলপ্রসাদের গান কতকটা আধুনিক যুগের 
গোড়ার রচনার মতই অধুনা-প্রচলিত সুর সংযৌজনার দিক। অতুলপ্রসাদের 
মধ্যে রবীন্দ্রনাথের সংগীত রচনার পরিবেশস্থাষ্টির বৈশিষ্ট্য নেই, কোন স্থরভঙ্গিতে 
অতুলপ্রসাদের রীতি বলেও কোন বিশিষ্ট রূপের নির্দেশ দেওয়া চলে না, 
কিন্ত গানের মধ্যে এখনও প্রাণ-স্পন্দন রয়েছে । এই জীবনের লক্ষণটি 
অতুলপ্রসাদের গানের মূল্যবান প্রক্ুতি। রাগসংগীত ব্যবহারের তাৎপর্য আজ 
আমাদের কাছে স্বতন্ত ভাবে ধরা দিয়েছে । এ বিষয়ে অতুলপ্রসাদই প্রাথমিক 
দৌত্য করেছেন। ধারাটি নজরুলের মধ্যেও স্বাভাবিক ভাবেই পরিষ্ফুট | 
অথচ অতুলপ্রসাদের আপনার কাব্যিক পরিমগুলটিও গৌণ মনে হয় না, যে 
জন্যে রবীব্রসংগীত-গায়কেরাই বিশেষ করে অতুলপ্রসাদের গান গেয়ে থাঁকেন। 


৬২ বাংলা সংগীতের রূপ 


কতকটা সে জন্যেও তার রাগ-সম্ঘলিত গানগুলৌতেও রাগরূপ প্রকট করা 
হয় না, কথা-সম্ক্রীদই বড় হয়ে দীড়ায়। টু 
কথা-সম্পদের মধ্যে অতুলপ্রসাদের আর একটি অপূর্ব গুণ গীতি রচনার 
দিক থেকে লক্ষ্য করা যেতে পাঁরে। ২০৪টি গীতি রচনার মধ্যে অতুলপ্রসাদ 
যে ব্যক্তিত্বের প্রতিষ্ঠা করে গেছেন, তার একটি বৈশিষ্ট্য-_গানের প্রথম কলির 
আবেদনটিই গানের কেন্তুস্থল। অতুলপ্রসাদ কতকগুলো সহজ ও সার্থক 
প্রথম কলি বাংলা গানে উপহার দিয়েছেন । এরূপ সামান্য সংখ্যক গীতি রচনার 
মধ্যে এরূপ ব্যক্তিত্বের প্রতিষ্ঠা এবং সংগীত-সত্তার পরিপূর্ণ স্ফৃতি আর 
কোথাও হয় নি। গানগুলি শক্তিমান স্থর-অভিব্যক্তির ধারকরূপে অতুলনীয় । 
জনপ্রিয়তা ও কথা-সম্পদের সহজ আবর্ষণী শক্তিতে সুপ্রতিষ্ঠিত অতুলপ্রসাদের 
গান অনেক কারণেই কীব্যসংগীতের একটি বিশিষ্ট সারিতে স্থান লাভ করে 
যেখানে দ্বিজেন্দ্রলাল অথবা রজনীকান্তের গান পৌছয় না। মোটামুটি, আজ 
যেখানে আমরা রবীন্দ্রনাথের সমসামরিকদের এতিহাসিক মর্যাদা দিয়ে স্মরণ 
করছি এবং আগ্ুষ্ঠানিক প্রয়োজনে গানকে প্রয়োগও করছি, সেখানে সে 
গানগুলোকে নতুন যুগের আঙ্গিকে রূপায়িত করা দরকার। দ্বিজেন্রলালের 
দেশগ্রীতিমূলক গানগুলোকে সমবেত যন্ত্রঙ্গীতে বাজালে স্পষ্ট ও প্রত্যক্ষ ভাবে 
চিনে নেওয়া যার । রজনীকান্তের একটি কি ছুটি গানকেও সে-রূপদান করা যেতে 
পারে বলে মনে হয়। কিন্তু অতুলপ্রসাদের দেশগ্রীতিমূলক গানের আধুনিকতম 
রূপায়ণ সহজ বলেই তা আছও চালু রয়েছে। এ ক্ষেত্রে একটি কথা বিচার্য। 
পরাধীনতার যুগে দেশগ্রীতিমূলক সংগীতের যে মূল্য ছিল, আজকের যুগে 
সে গানের অনুরূপ মূল্য নেই, সে জন্তে বিশেষ প্রয়োজন ও পরিবেশ ব্যতীত এ 
ধরণের সংগীতের বিষরবস্ত সহজভাবে আকর্ষণ সৃষ্টি করতে পারে না। আধুনিক 
কালে জনমনকে দেশের স্বাধীনতা রক্ষা ও উন্নতিকামিতার দিকে প্রভাবিত 
করবার জন্যে কার্যক্ষেত্রে এইপ্রকার গানের প্রয্নোজন হয়ে পড়েছে। প্রয়োজনের 
প্রতি দৃষ্টি রেখে স্বর সৃষ্টি এবং সংগীত রচনা কতটা সম্ভব তা বিচার্য। কিন্ত 
দেখা যাচ্ছে রবীন্দ্র-সমসাময়িকদের কয়েকটি গান অত্যন্ত বেশি ব্যবহার করা 
হয়েছে এবং নতুন যন্ত্র-সংগীত-সহযোগিতার ছারা কতকটা রূপান্তরিত হয়েছে। 
অতুলপ্রসাদের কতকগুলো গানের গায়কী রীতিতে আরে৷ স্বাধীনতার 
প্রয়োজন। এসমন্ত গানে রাগরূপকে প্রাধান্য দিয়ে, গীতির কাব্যরপকে অক্সগ্ 
রেখে প্রয়োজন বিশেষে খেয়াল বা ঠুমরী রীতি প্রয়োগ দরকার । অর্থাৎ রাগাঙ্গগ 


\ 
রবীন্দ্র-সমসাময়িকগণ ৬৩ 


 গীনগুলোতে যথোপযুক্ত পরিমাণে রাগপ্রধান রীতি এবং ঠমরী রীতি প্রযুক্ত 
হলেই ভাল। এ গানগুলোর গায়কীকে রবীন্দ্-পরিবেশ €থকে মুক্ত করতে 
পারলেই স্বাতন্ত্য আরও স্পষ্ট হবে।১ 


নজকুল 
বাংলা সংগীতের মধ্যযুগে ও আধুনিক গানের পূর্ব যুগে, বিংশ শতকের তৃতীয় 
দশকের পূর্ব পর্যন্ত, যিনি গীতিকার তিনিই স্থরকার ছিলেন। ব্যক্তিনামাঙ্কিত 
এই পূর্বতন যুগ বলতে বুঝি রবীন্্-ঘিভেন্্-রজনীকান্ত-অতুলপ্রসাদের যুগ । 
এদের গীতি রচনার বিচিত্র ধারার সঙ্গে আধুনিক গানের নতুন গীতিপন্থার 
মধ্যবর্তাঁ সেতুম্বরপ রয়েছেন স্থরকীর কাজি নজরুল ইসলাম । আধুনিকতার 
প্রধান লক্ষণ পরিস্ফ,ট হয়েছে গীতিকার ও সরকারের দায়িত্বের স্বাতন্ত্যে 


১ অতুলপ্রনাদ সম্বন্ধে গ্ীদিলীগ কুমার রায় £ 

(১) কোন কোন বিশুদ্ধ কাব্যরসিক একটু অবজ্ঞার চোখে দেখতে আরম্ভ করেছেন এই 
যুক্তিতে যে তাঁর গানের কাবা-সপ্পদ প্রথম-শ্রেণীর ছিল না। এরা ভরান্ত। কারণ কোন দেশেই 
গান নির্ভেজাল কাব্য নয়। অনেক বিশ্ববিশ্রুত গানই কাব্য- হিসেবে যে প্রথম শ্রেণীর কাব্য 
নয়, এ কথা সকলেই জানেন | 

(২) অতুলপ্রসাদের গানে তার কাবাকে স্বর থেকে বিচ্ছিন্ন করে দেখলে চলবে না। ..*স্ুর 
ও কবিত্ ছুয়ে মিলে রমণীয় হয়েছে। 

(৩) অভুলপ্রসাদের গানের অবিসংবাদিত সম্পদ এই যে তাতে গানভঙ্গি অত্যন্ত সহজ 
সরল, সবতঃ্ভ_59০০659৩15- শ্রেষ্ট শিল্পের একটি নিত্য আন্ুযন্গিক মন্ত এয । 

(৪) নব গানেই যে অকৃত্রিমতা ঝলমল করছে তা বলি না—the greatness of a man 
is the greatness of his greatest moments— কাব্য বা গান সম্বন্ধেও সে কথা । 

(৫) ঠুমরীভঙ্গির গানে_হৃদয়াবেগের সুষমা, বাকৃসৌন্দর্যের সৌকুমার্য এবং সহজ আনন্দ- 
বেদনার আবেদনে প্রক্ষ,টিত লক্ষ্মী আছে_তাকে বলতেই হয় খীঁটি- auhen৷ti০ শ্রেষ্ট ঠুমরী 
চালের প্রবর্তন! প্রথম অতুলপ্রনাদই করেন। 

অতুলপ্রসাদ সম্বন্ধে তীরাড্যে্বর মিত্রের কয়েকটি লক্ষণ বর্ণনা উল্লেখযোগ্য? (১) সুরের সরল 
স্বাভাবিক গতি ও সুগভীর অনুভূতি (২) পরিব্যাপ্ত করুণ-রসের বৈচিত্র্য (৩) সুরের মধ্যে 
ব্যক্তিত্ব সঞ্চার (৪) রাগ-দংগীতের ধারা অনুসরণ (৫) ক্রপদা্গ রীতির অভাব (৬) কীর্তনাঙ্গ 
ও বাউল সুরের মনোহর প্রয়োগ (৮) অতুলনীয় স্বদেশী-সংগীত স্থষ্টি। কিন্তু মিত্ৰ বলেন, 
অতুলপ্রদাদের গানে আজকালকার গাঁয়কদের আছুরে ও ন্যাকামির ভাব প্রকাশ অতুলপ্রসাদের 
মূল রচনা-প্রকৃতির পরিগন্থী। 


৬৪ বাংলা সংগীতের রূপ 


অর্থাৎ গীতিকার ও স্থরকার দুজনার রচনার পরিমণ্ডল স্বতন্ত্র, কিন্ত একে অপরের 


ওপর নির্ভরশীল নজরুলের গান আঙ্গিকের বিচারে বিশেষ ভাবেই 


আধুনিক, অথচ কবিক্ৃতির দিক থেকে নজরুল রবীন্দ্র-সমসাময়িকের পর্যায়ে; 
তার গান অংনক ক্ষেত্রেই বিষয়-বস্তু-নির্ভর ওকাব্যিক | আধুনিকপূর্বযুগের গানের 
কথায় বিষয়বস্তই অনেকক্ষেত্রে সংগীতের রূপ-নির্ধারক, স্থরের তেমন স্বাতন্ত্য 
নেই_বিশেষ করে স্থর কোন একটি বিশিষ্ট আইডিয়ার স্থ্টি করে কিনা বোঝা 
যায় না। কোন কোন ক্ষেত্রে স্থর-রচনায় ব্যক্তিগত ভাবনার সংযোগ দেখা 
যায় এবং স্থরের প্রকৃতি বিষয়বস্তকে বুঝিয়ে দিতে পারে, যথা, দেশাত্মবোধক- 
গানের স্থরের গঠন। অনেক ক্ষেত্রে গান প্রথা অনুযায়ী রাগ-রূপ হওয়ায় 
কথাবস্তর মূল ভাবকে সুরের মধ্য দিয়েও কতকটা বুঝে নেওয়া যায়। যথা, 
দিন-শেষের ভাবে পুরবীর আরোপ, চুল গানে পিলু অথবা মিশ্র খাস্বাজের 
প্রয়োগ । রাগ-রাগিণীর সময়-কাল ধারণার ওপর নির্ভরশীলতা হয়ত রবীন্দ্রনাথের 
মধ্যে সর্বক্ষেত্রে লক্ষ্য করা যায় না অনেক রাগেই তিনি ব্যক্তিগত ভাবের আরোপ 
করে নিয়েছেন। কিন্ত স্থরের বৈশিষ্ট্যে যে ভাবই ধরা থাক আধুনিক-পুর্ব 
যুগের গানের লক্ষণে ভাষ| ও কাব্যিক বিষয়বস্তুর প্রাধান্য অনস্বীকার্য । 

গীত রচনার অতুলপ্রপাদ মূলত স্থরভদ্দির দ্বারা অনুপ্রাণিত হয়েছিলেন, 
কিন্ত তিনি কথাসম্পদকে প্রাধান্য দিয়েছেন। অর্থাৎ রচনাগুলোতে এমনই 
কাব্যিক রীতি অনুস্থত হয়েছে যে অনেক গানের দ্বারা রবীন্দ্র-সংগীতের 
অনুরূপ প্রভাব কৃষ্টি হয়। যে গানগুলো ঠুম্রী দাদ্রা অথবা খেয়ালের 
অনুরূপ তার প্রায় সবগুলোই মূল রাগ-সংগীতের ভঙ্ি স্ষ্টি করে না, অন্তত 
অতুলপ্রসাদী গানের গায়কীতে এমন কিছু পাওয়া! যায় ন! যাতে রাগের 
মৌলিক ভদ্দিকে বুঝে নেওয়া যায়। কাজেই কাব্যসম্পদ থেকে মুক্ত স্থর রচনা ও 
নংযোজনার স্বাতস্ত্য আধুনিক গানের বিশেষ দাবি। কিন্তু একথা অনস্বীকার্য 
যে গীতি রচনা থেকে বিচ্ছিন্ন হয়ে স্ুরজগৎ কল্পনা, স্থরসংযোজনা ও প্রযোজন| 
রচয়িতার পক্ষে বিশেষ ধরণের কর্মক্ষমতার দাবী করে। স্থুর-রচনীয় অভিনব্ধ 
উদ্ভাবন রবীন্দ্রনাথের রচনার মধ্যে ছিল। কিন্তু রবীন্দ্রনাথের উদ্ভাবিত প্থায় 
নিজস্ব রচনার নানান স্তর আছে, যাতে তারই ব্যক্তিগত রচনারীতির লক্ষণ 
অন্থঘরণ কর! যায়। রবীন্দ্রনাথকে তার দ্বারা চেনা যায় সহজে । আধুনিক 
যুগের স্থর রচনা ব্যক্তির ভাবনা ও কবির দৃষ্টিভঙ্গি থেকে দূরে, সম্পূর্ণ নিরপেক্ষ 
স্বপ্নের কলি, ছন্দ এবং গায়ন পদ্ধতি উদ্ভাবনের চিন্তা ও তারই অঙ্গবূপ গীতি- 
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নির্বাচন আধুনিক গানের গোড়ার কথা। নজরুলের আগমনের সঙ্গে ঠিক 
“এমনি একটি দৃষ্টিভঙ্গি এল গানের ক্ষেত্রে। রবীন্দ্রনাথের সয়ুসাময়িক কালে 
রবীন্দ্রপ্রভাব থেকে মুক্ত হয়ে এমন ধরণের রচনা এক আশ্চর্য কথা। রবীন্দর- 
নাথের সংগীত রচনার শেষ যুগেই নজরুল মুক্তি লাভ করেছিলেন এবং 
আধুনিক গানের পথ স্ব করেছিলেন। 

রবীন্দ্রনাথের নিজ গান রচনার যুগে তিনি নিজে আধুনিক ছিলেন সন্দেহ 
নেই। কিন্ত বর্তমান সংগীতে আধুনিক শব্দটি একটি বিশেষ অর্থে ব্যবহৃত ৷ 
কথা-রচনীর সঙ্গে স্বর-রচনায় এবং স্থুরকে বিশিষ্ট ভঙ্গিতে প্রকাশ করতে হলে, 
স্বতন্ত্র ধরণের আলিক অবলম্বন করা দরকার। এই নতুন আদ্িকই আধুনিক 
গানের মূল কথা। কথার সহজ সরলতা এবং বিষয়বস্তুর বান্তবমুখিতা স্থর- 
সংযৌজনার আদিককে স্বাতন্ত্য দান করে। এই ধরণের উপযুক্ত সুরের 
প্রযোজনায় স্থরকারের প্রয়োজনীয়তা স্বীকার করে নেওয়া হয়েছে। 

আধুনিক গানে স্থর-্থজ্রনের ভাবনা এবং রচনাকে অধিকতর বাস্তব- 
মুখী করবার চেষ্টা স্বীকার করে নিয়েও আরও একটি দিক থেকে যায়, তা 
হচ্চে গানের ভঙ্গি নির্দেশ । আসলে শ্রোতার মনোভাবের সঙ্গে প্রত্যক্ষ 
যোগাযোগ স্থাপনের জন্যে সহজ সরল অভিব্যভির দরকার, জীবনকে 
সোজাম্জি উপস্থিত করবার অনুরূপ স্থরের পরিকল্পনা করা স্বাভাবিক। দেখা 
যাচ্ছে এই উদ্দেশ্যে সুরকার গীতি বেছে নিয়ে অত্যন্ত সহজ অভিব্যক্তিই বড় 
করে ভাবেন। জুরকেন্দ্র থেকেই আধুনিক গানের স্থরপ্রযোজনার বিচার 
শুরু, কথা থেকে নয় । 

নজরুলের মনটির গঠন-অভিব্যক্তিতে একটি লক্ষণ স্পষ্ট _উচ্ছৃসিত 
আবেগ-প্রবণতা। তার স্থর-ভাবনাতেও এ লক্ষণ নুস্পষ্ট। এখানে 
সুরের ভাবনা বলতে রাগসংগীভের কথা বলছি না। যে সুর অবলম্বন 
করে অথবা যে সর প্রকাশের ভঙ্গিকে নিয়ে গানে প্রয়োগ করলে গানের 
মধ্যে বক্তব্য তীত্র হতে পারে এটা সেই স্থর। দ্বিতীয়তঃ, এই ভাবনা 
নজরুলকে এক মুহূর্ত অপেক্ষা করতে দিলে না, প্রতিটি স্থরকলি ও সুরের 
স্তরকে স্বতন্ত্রভাবে ভাববার জন্তে অবকাশও রইল না। সুরের এই স্বতঃস্ফর্ত 
ংযোজন| ও প্রযোজনায় বান্তব-প্রবণতাঁও অভিব্যক্ত হল। এই জন্তেই, 
নজরুল থেকে আধুনিক গানের যুগের গোড়াপত্তন_-এবথা কখনো অস্বীকার 
করা যায় না। আবার এ কথাও বলা দরকার যে নজরুল আধুনিক গানের লষ্ট 
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নন। আধুনিকতা কোন একটি বিশেষ মুহূর্তে শুরু হয় নি এবং কোন একটি 
বিশেষ গানের মন্দে এর প্রারম্ভ সুচিত হয় না। যখন বাস্তবমুখী গানের অভি 
ব্যক্তির দরকার হল, আত্মভাবপ্রধান কবির কৃতি থেকে গান কতকট। মুক্ত হয়ে 
সহজ সরল "অভিব্যক্তি দাবী করল, নজরুল তখনই এগিয়ে এসেছেন । নজরুলের 
প্রতিভা প্রথমে চলিত বাংলা গানের গভাহ্গগতিকতার বিরোধী রূপ উপস্থিত, 
করল। অর্থাৎ সহজ ব্যক্তিগত আবেগ যুগের অগ্রিসস্তাবনাকে প্রত্যক্ষ করিয়ে 
দিলে এবং প্রাণের বেগ গানের রীতিকে বৈচিত্র্য দান করে নতুন পদ্ধতি 
সৃষ্টির সম্তাবনা জানালে । 

১৯২০ থেকে ১৯৩০-এর মধ্যে নজরুলের প্রকাশ ও বিস্তার লক্ষ্য করা 
যেতে পারে। কিন্ত, একথা স্বীকার করেও গীতন্থষ্টিতে ধার! প্রবর্তনের দায়িত্ব 
আরোপ করা যায় মোটামুটি ১৯৩০ সন থেকে । গ্রামোফোন রেকর্ডে এবং 
রেডিওযোগে সাধারণের মধ্যে গান প্রচারিত হতে শুরু হল। নজরুল 
্প্রতিষ্িত হলেন, অর্থাৎ নজরুলের মধ্যে যুগের দাবী অনুসারে সুরকীরের 
অভিব্যক্তি হল। দুর্গম গিরি কান্তার মরু লঙ্ঘনকারী শক্তিমানের বক্ষপঞ্জর 
থেকে স্বতঃউত্সারিত স্থর সহজভাবে প্রকাশিত হল। নজরুলের গীতি- 
প্রবণতায় প্রথম যুগ থেকেই একটি লক্ষণ অভিব্যক্ত হয়েছিল, সে হচ্চে উল্লাস। 
জীবনের সঙ্গে প্রত্যক্ষ যোগ না হলে এমন উল্লাস ও আকৃতি বেপরোয়া গতিতে 
স্ফৃতি লাভ করতে পারে না। সাধারণভাবে মনে হতে পারে স্থরের অভিব্যক্তি, 
গীতিকার অথবা সরকারের সংগীতজ্ঞানের স্ষুতি রাগরাগিণীর প্রত্যক্ষ 
অভিজ্ঞতার কারিগরী-গ্রয়োগমাত্র ; এজন্যে ছুট! মাত্র উপাদান ক্রিয়াশীল 
একটিতে রাগ-রূপের মধ্য দিয়ে নান! সুরের কলি সঞ্চয় এবং অন্যটিতে 
তার যথাযথ বিস্তাস। কিন্ত নজরুলের স্থরকার মনটিকে বিশ্লেষণ করলে 
এর অতিরিক্ত উপাদান লক্ষ্য করা যাবে। সুরসংযোজন] কারিগরী মাত্র নয়, 
স্থরকলির সৃষ্টি ও বিন্যাস যনেরই সৃষ্টি, অন্তঃস্থ আবেগ উন্মাদনা এবং উল্লীস- 
প্রবণতা অশান্ত মনের বেগ-প্রবাহ। অনেক ক্ষেত্রে রাগের রূপ বাছাই করবার 
'ও ভাববার সময় যেন নেই, ছন্দের হিন্দোলে গতি সৃষ্টি করে স্ুরকে সহজ 
ভাবেই উৎসারিত করা ওর যেন প্রধান কর্তব্য । এর ফলে ছন্দোময় হাক রও 
সহজেই প্রকাশিত হল। গানকে কাব্যিক গুরুত্ব থেকে মুক্ত করে দেবার 
'অঙ্রূপ পন্থা! নজরুল অবলম্বন করলেন । 

এতক্ষণ আবেগপ্রবণতার সঙ্গে জীবনের দাবী সম্মিলিত হয়ে কি ভাবে 


এ 
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স্থরকারের মনটিকে বাস্তবমুখী করে তুলেছে সেকথা বলেছি । আধুনিকতার 
"আর একটি দিক হচ্চে লৌকিক গীতি-ভঙ্গির উপস্থাপন! ও পারচালন|। এটা 
কোন একটি বিশিষ্ট ব্যক্তিত্ব-প্রকাশভঙ্গি নয়। রামপ্রসাদী গান বলতে, নিধুবাবুর 
গান বলতে অথবা রবীন্দ্রসংগীত বলতে আমরা বিশিষ্ট গীত-রীতি বুঝি। কিন্ত 
আধুনিক বলতে এমন নির্দিষ্ট রীতিকে দাড় করান যায় না। প্রথমে, আধুনিক 
রীতির ব্যাপ্তি সমধিক। দ্বিতীয়তঃ, স্থর-রচগ্নিতার মন আত্মগত নয়, সবরকে 
আপনার প্রয়োজনে প্রয়োগ করবার চেষ্টা তাতে নেই, প্রয়োগ কতকটা 
বহির্খী। শ্রোতার মনোরঞ্জনের দাবী এবং বাস্তব ভাবের নানা বৈচিত্রা- 
প্রকাশের দাবীকে স্বীকার করেই স্থর রচনা ও সংযোজন! হয়ে থাকে । সেজন্যে 
কথার সহজ প্রকাশ, ছন্দোবৈচিত্র্ের নানারূপ হাকা রস সংযোগ এবং 
অবলীল গীতি-ভন্দির প্রয়োগ, বিভিন্ন ভাষা থেকে বাংলায় গানের রূপান্তর, 
প্রভৃতির প্রয়োজন হয়ে পড়ে। নজরুলের আবেগপ্রবণ ভাষা অনেকস্থলে স্থর- 
চিন্তার সঙ্কেত হয়ে দাড়ায়। গানের ভঙ্গিকে গতি দান করবার উপযুক্ত ভাষা 
রচিত হয়। অবশ্য কথার বৈশিষ্ট্য আলোচনা করবার ক্ষেত্রটি স্বতন্ত্র । কিন্ত 
এখানে একটি কথা বলা দরকার, অধিকাংশ কথা রচনায় শব্দ নির্বাচন এবং 
ছন্দ সৃষ্টিতে গীতিকারের অন্যান্য গুণের মধ্যে গতি-প্রবণতাই প্রধান লক্ষণ। 
নজরুলের ভাব ও ভাষা ভারিক্কী হয়ে গানের সহজ অভিব্যক্তিকে বাধা দেয় 
নি। পাঠের সময়ে অনেক গান এজন্যে কোথাও দুর্বল মনে হতে পারে, কিন্তু 
গতিপ্রবণতা নজরুলের রচনার প্রধান গুণ। গীতি সমালোচনা করতে 
সমালোচককে রচনার গীতি-ূলকতা বা লিরিক-বৈশিষ্ট্যের কথা আলোচনা 
করতে দেখা যায়, কেউ ‘স্থরধ্িতার’ কথা উল্লেখ করেন। কবিতার বিচারে 
এসব বিশেষ অর্থবোধক হতে পারে, কিন্ত গানের ক্ষেত্রে এ অতিকথন 
এবং গানে কথার সামান্য বিস্তারও পরিত্যাজ্য মনে হওয়া স্বাভাবিক । 
অর্থাৎ কবিতাকে গীতিপ্রবণ, ধ্বনি-প্রধান অথবা স্ুর-প্রধান বললে অর্থবোধক 
হয়, কিন্তু গীতির গুণ বিশ্লেষণে এসব উক্তির প্রয়োজন নেই। গীতি রটনা 
অন্যান্য গুণে অসাধারণ হয়। নজরুলের রচনা সম্বন্ধে আমাদের বক্তব্য এই যে 
গীতি-রচনায় ও শব্দ-যোজনায় যে মৌলিক গতিশক্তি আছে, স্থবরভঙ্গি তাতে 
সহজ ও সাবলীল হয়ে উঠেছে। এই সম্পূর্ণ ক্রিয়াকে ‘গতি’ বলা যায়। 
নজরুল মৌলিক স্থরভঙ্গি (যেখান থেকে স্থর সংগ্রহ করেছেন ) পরিবন্তিত 
করে নেন নি, গোড়া থেকেই কথা প্রয়োগে ও বাণী রচনায় মৌলিক সুরের 


৬৮ বাংল! সংগীতের রূপ 


(কোথাও রাগের) সু প্রয়োগের ওপর নজর রেখেছেন। এখানে স্থরসংগতি 
াষ্ট হয়েছে, রাগক্নপ রক্ষিত হয়েছে। লৌকিক রীতির গানে, রীতিটি পুরোপুরি * 
অক্ষুপ্র রয়েছে এবং কথা-রচনার বৈশিষ্ট্ে স্থরের মৌলিক রূপটি অবলীলাক্রমে 
এসে পড়েছে। এক্ষেত্রে গীতিকে কাব্যের সুত্র দ্বারা বিচার কর! চলে না, একথ। 
পূর্বেই বলেছি । কিন্তু নজরুল গীতি-গঠনের মধ্যে গীতির রূপ অস্ষপ্র রেখেছেন। 
এখানে নজরুলের প্রধান গুণ স্ুরসঙ্দতি রক্ষা, সুরের সঙ্গে কথার সামগ্রস্থ 
বিধান। 

নজরুলের প্রধান প্রধান গানে মৌলিক পরিকল্পিত স্থরের অংশ বা স্থরের 
বিশিষ্ট কলিই মনের আশ্রয় হয় নি। কোন স্থরকে সমগ্রভাবে গ্রহণ না করে 
থাকতে পারেন নি, সম্পূর্ণ রূপটির দিকেই মন সজাগ। স্রকার-রূপে 
বহির্জগতের স্থরের বৈচিজ্যে নজরুলের দৃষ্টি মুক্ত। যেখানে কোন একটি 
স্বতন্ত্র অঞ্চলের গান, বিশেষ গানের ভদ্িতে প্রয়োগ করেছেন, নজরুল তাঁকে 
সম্পূর্ণভাবে আত্মসাৎ করে প্ররুত রূপে মৌলিকত! বজায় রেখেই উপস্থাপিত 
করেছেন। গজল, আরবীয় স্থর সম্বন্ধে যেমন এই ০৮1০০৮৩ দৃষ্টিভ্ধির 
কথাটি খাটে আবার রাগ প্রয়োগের মধ্যেও এ প্রক্রিয়া লক্ষ্য করা যায় । যেখানে 
ভৈরবী এসেছে, ভৈরবীর পুরো রূপটি কানে প্রতিধ্বনিত হয়েছে। স্থর প্রয়োগে 
খগ্ত-বিচ্ছিন্ন অংশকে নজরুল গ্রহণ করেননি । আধুনিক গান খণ্ড-বিচ্ছিন্ন অংশের 
সংযোজনকে অনেক ক্ষেত্রেই অবলম্বন করে। রচনার দ্বিতীয় তৃতীয় স্তরে 
রবীন্দ্রনাথ রাগের অংশ, টুকরো ইত্যাদি বড় করে দেখেছেন । নজরুল এক্ষেত্রে 
মৌলিক রীতি ও মৌলিক রাগের প্রতি আস্থাবান। রবীন্দ্রনাথ এসব স্থলে 
ব্যক্তিগত রীতি প্রয়োগ করেছেন । অতুলপ্রসাদের অনেক রচনার মূলে 
নজরুলের অনুরূপ দৃষ্টিভি স্পষ্টভাবেই লক্ষ্য করা যাবে । কিন্ত গীতি রচনার 
কায়দায়, শব্দ নির্বাচনে ও ভাবসংগতি স্থাপনে ও গায়কীর জন্যে অতুলপ্রসাদের 
গানগুলোতে এসেছে কাব্যিক রীতি । তাই তা শেষ পর্যন্ত হিন্দুস্থানী সংগীতের 
প্রত্যক্ষ রূপান্তর হয়ে দাড়াতে পারে নি। 

আঞ্চলিক ও অবাঙালী গীতি-রীতিকে রূপান্তরিত করতে হলে 
এবং মৌলিক-ভর্দিটি স্থট্টি করতে হলে গীতি-রচনায় “যে খজুতা এবং 
কথার যে দৃঢ় বন্ধন দরকার হয় নজরুলে তা সম্ভব হয়েছে । নজরুলের 
হিন্দুস্থানী সংগীতপ্রীতি গীতি রচনার এই অঙ্গটিকে নিয়ন্ত্রিত করেছে 
বলে মনে হয়। সাধারণতঃ, রাগান্গগ গান রচনায় দু’ একটি কলি অন্থসরণ 
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* করে কাঠামোটিকে ঠিক রাখা অনেক ক্ষেত্রে সম্ভব হয় না। এর কারণ গীতি 
রচনার কায়দায় সরলতার যেমন অভাব, তেমনি ভাব-সন্গিবেশের আধিক্য এবং 
স্থর-সংযে।জনাতে প্রতিকূল শব্দ ব্যবহার | কিন্তু নজরুলের রচন! সফল হয়েছে 
শব্ব-নির্বাচন এবং ভাব-সন্িবেশের কায়দায় । হাক্কা রসের পরিবেশনে 
প্রসাদগুণ বড় বিশেষ লক্ষণীয় । লোক-প্রচলিত স্থরের রূপান্তরে নজরুলের 
অভিনবত্বও অনস্বীকার্য । এর কারণ বিশ্লেষণ করলে দুটো দিক স্পষ্ট হয়ে 
দাড়ায় । প্রথমে দেখা যায় কথা রচনার সময়ে নজরুলের মানসিক দৃষ্টি নিবদ্ধ 
থাকে স্থরজগতের ওপর, সুর সংযোজনার পরিপূর্ণ ধারণায় । তাতে অবশ্য কথা 
রচনার ক্রুটও থেকে যেতে পারে । অন্যদিকে নজরুল রাগের সমগ্র! উপলব্ধি 
করতে পারেন রাগনংগীতের প্রতি স্বভাবসিদ্ধ আকর্ষণের দ্বারা, রাগপ্রীতি 
মূলত মনটাকে বিশেষ অংশের প্রতি আকৃষ্ট না করিয়ে সম্পূর্ণ রাগটিকেই ধরে 
দেয়। সংগীততত্ব সম্বন্ধে নজরুলের ভাববার অবকাশ সামান্য, সংগীত শুনে মুগ্ধ 
হয়ে অনুরূপ গান রচনাই প্ররুতি। রবীন্দ্রনাথের মত তাৎপর্য ব্যাখ্যার 
অবকাশ বা মানসিকতাও তীর নেই । সংগীতকারের অথবা গায়কের দৃষ্টি যেমন 
রাগের প্রতি সম্পূর্ণ নিবদ্ধ থাকে, গায়কের মন যেমন সবরের সঙ্গে সুরের সম্পর্ক, 
সুর বিস্তারের সুক্্মত| ও মাধুর্য, তানের বৈচিত্র্য ও সৌন্দর্যবোধ প্রভৃতিতে নিবদ্ধ 
থাকে, নজরুলের দৃষ্টিও ঠিক অনুরূপ | Detail5-এ বা একসঙ্গে সুরের ক্ষুদ্র খণ্ড- 
কাঁরিগরীতে অথবা বিস্তৃততর অংশে মন আশ্রিত থাকার দরুণ তীর মনটিতে 
প্রযোজনার ভাবনা প্রধানহয়েছে। এজন্যে গীতি-রচনার ও স্থর-সংযৌজনার 
বহু বৈচিত্র্যে নজরুল উল্লসিত। একটি নির্দিষ্ট ফ্রেমে তাকে বাধা! যায় না। 
কতকগুলো বিশিষ্ট ধরণের লক্ষণ দ্বার! তাকে বিশেষ করে উনিশশো তিরিশের 
পূর্বধারার গীতি-রচয়িতার সঙ্গে তুলনা করা যায় না। নজরুলের এই 
মানসিকতাকে আধুনিক দৃষ্টিভঙ্গি বলা যেতে পারে। স্ুর-প্রষোজনার উপযুক্ত 
০bjective ভাবনা তার গ্রীতিরচনার মূলে | বাস্তব জীবনের সঙ্গে নজরুল যেন 
অনেকটা! যোগস্থাপন করেছেন। 

এ পর্যন্ত নজরুলের রচনা সম্বন্ধে যে কয়েকটি লক্ষণ উল্লেখ কর! হল তাঁকে 
ংক্ষেপে বলা যায় £ (১) বান্তবমুখিতা (২) সুর-সংযৌজনা সম্বন্ধে সচেতনতা 
(৩) স্থরের ভাবনা-মূলক প্রেরণা (৪) গানের ভঙ্গিতে গতিপ্রবণতা (৫) 
কথা ও স্থরের সংগতি সাধন এবং স্থরের প্রয়োজনে শব্দ নির্বাচন (৬) স্থরে 
গায়কীরীতি বা রাগের মৌলিক রূপের সংরক্ষণ (৭) হিন্দুস্থানী অথবা বিদেশী 
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গানের প্রত্যক্ষ রূপান্তর । এই লক্ষণগুলো বিচার করলে একথা প্রমাণিত, 


হবে যে নজরুল ভাষাকে স্থরের অবলম্বন ও সঙ্কেত হিসেবে ব্যবহার করেছেন। 
এজন্যে কাব্যিক বিচারে রচনা হয়ত অনেক স্থলেই দুর্বল, ভাব দৃঢ়সংবদ্ধ নয়। 
রচনার বিষয়বস্তু বহু গানে গভীরতার দিকে যায় না, ভাবানুভূতির মর্মস্থলে সহজে 
আঘাত করে না এবং শব্দ থেকে ভাবপ্রতীক স্থা্ট করে ন|। কিন্তু শব্দ নির্বাচনের 
দক্ষতা ও কৌশল কবিতাকে সার্থক গানরূপে গড়ে তোলে । বিশেষ করে গজল 
জাতীয় গানগুলোর স্থরের অন্রূপ শব্দ প্রয়োগ যে পরিবেশ রচনা করেছে এমনটি 
আর কখনে। হয়নি । এজন্য নজরুলিয়| কথাটির ব্যবহারে নজরুলের গজলের 
রূপকে বোঝাত। স্থরের প্রতি লক্ষ্য থাকায় গীতি রচনার সৌষম্য সৰ্বথা রক্ষা 
করা অনেকস্থলে সম্ভব নাও হতে পারে । নজরুলের মধ্যে বিশিষ্ট স্থুরের অংশ, 
স্থরকলি বাসা বীধেনি, নজরুল স্থরকে ভেঙে আপন প্রয়োজনে প্রয়োগ 
করেন নি যেমন পুর্বসথরীরা করেছেন। যেখানে পিলু এসেছে সেখানে পুরো 
পিলুর বিশিষ্ট ঠুমরীর অথবা দাদরার কায়দাটি রূপ পেয়েছে । গ্রামোফোন 
রেকর্ডে জ্ঞান গোস্বামী অথবা শ্রীদীরেন্্র চন্দ্র মিত্রের গাওয়া গানগুলো! লক্ষ্য কর! 
যেতে পারে। রাগের বিস্তারে, তানে, ঠূমরীর বোল তৈরিতে কোন বাধা 
নেই। অন্যদিকে ভৈরবীতে ‘মোর ঘুমঘোরে এলে মনোহর*_ভাষাতিরিক্ত 
রাগ-জগৎ স্বষ্টি করে না, কিন্তু এরূপ অনেক গান সহজে মনে চটুল স্থখ স্ষ্টি 
করে। রবীন্দ্রনাথের গানে নিজস্ব ater বা সুরকলি আছে, নজরুলের মধ্যে 
স্থর-প্রয়োগের এই ব্যক্তিত্ব বিলুপ্ত। অর্থাৎ নজরুল সম্পূর্ণ স্থরপ্রকুতিকে চিন্তা 
করবার অনুরূপ প্রেরণ! না লাভ করলে সংগীতকে ভাষা! ও ভাবে বূপাস্তরিত 
করতে পারেন না; কথা রচনা করে তাহ অঙ্গরূপ স্থুর সংযোগ, কথার ওপর 
মনঃসংযোগ এবং স্থরের অংশের প্রত লক্ষ্য যেখানে বেশী, নজরুল সে পর্যায়ের 
রচয়িতা নন। 

এ সম্পর্কে সংগীতের দিক থেকে একটি বিশেষ কথা উল্লেখ করা যেতে 
পারে £ বিভিন্ন দেশের লোক-গীতির মধ্যে একটা হান্কা ভাব আছে। সাধারণ 
লঘু বা লোক-প্রচলিত সংগীতের মধ্যে প্রেমের ভাবাতিশয্যের প্রকাশেও চুল 
ভঙ্গি বর্তমান ॥ নজরুলের মন এই সহজ ভাবের সন্ধে একাত্ম । রবীন্দ্রনাথ ও 
সমসামগ্সিকদের মধ্যে যে ভাব-গভীরতা। বর্তমান, নজরুলের মন স্থযোগ অনুসারে 
সেই লোক থেকে বাস্তবতায় নেমে এসে হাল্কা আনন্দের প্রস্তবণে ভেসেছে । 
সেখানে দর্শনের গভীরতার চেয়ে গুল-বাঁগিচার পাখিটির নৃত্যের মর্যাদা সমধিক । 
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এখানে পূর্বতন ধারায় ছেদচি টেনে দিয়ে নতুন ধারার প্রবর্তন করেছেন 
নজরুল । প্রেমের গানের মধ্যে চটুলতা সে যুগে গ্রা্থ ছিল না এবং হৃদয়ের 
চাঞ্চল্য প্রকাশক স্থরভ্গি সম্বন্ধে অবহেলাও নিশ্চয়ই ছিল। নজ্রুল বিভিন্ন 
ভাষার গানের ভঙ্গিকে বাংলায় নিয়ে আসতে আশাতিরিক্ত সাফল্য লাভ 
করেন। যে কোন স্থরভঙ্গিকে রূপান্তরিত করে বাংলা গানে পরিণত করা বড় 
কথা নয়। রূপান্তর যে কেউ করতে পারেন। কিন্তু উপযুক্ত ভাব ও ভাষার 
সঙ্গে স্থরের সংযোগ স্থাপন নজরুলের দ্বারা সম্ভব হয়েছিল। সেজন্যে দাদর! 
গজল ঠুমরী কাজরী চৈতী এবং খেয়ালের ভদ্দিগুলো গানের মধ্যে সহজেই 
এসে পড়েছে। কাজটি নজরুলের অনেকটা ০৮jective কারু-কর্ম, আধুনিক 
রচনার দৃষ্টিভঞ্দি সমন্বিত। কবিত্বের দাবী নিয়ে নজরুল সংগীতকে নিজের করে 
নেন নি। নজরুলের গানের এই প্রয়োগ-রীতি সাংগীতিক, কাব্যিক নয়। 
নজরুলের সাংগীতিক স্বাধিকার প্রতিষ্ঠিত হয়েছে তার বৈচিত্রযে এবং নিঃস্পুহ 
ক্থরসংযোজনায়, অর্থাৎ রাগরূপের মাধূর্ধকে বুঝে নিয়ে তাকে পরিপূর্ণ রূপদানের 
চেষ্টায় । অন্য দিকে পল্লীগীতি অথবা চলিত স্থরের রূপটিকে সঞ্চিত করে রাখা 
ইত্যাদির চেষ্টায় রচনাতে নজরুলকে নতুন কলি সৃষ্টি করতে হয়েছে। রবীন্দ্র- 
নাথকে সুর-লক্ষণের দারা এজন্যে যেমন চেনা যায়, এবং কতকাংশে অতুলপ্রসাদ 
ও দ্বিজেন্দ্রলীলকেও, নজরুল সেখানে বহুপ্রসারী এবং অপরিচিত থেকে যান। 
যেখানে নজরুল অন্য ভাবার ভাব ও ভঙ্গিকে রূপান্তরিত করেছেন, সেখানে 
তার প্রতিভা দীপ্থ স্র্যের মতো । কিন্তু নজরুল সেখানেও নিজেকে প্রতিষ্ঠিত 
না করে অনেকটা নিঃস্পৃহ বা ০১1০০৮৬৩ হয়েছেন, একথা বলেছি। ব্যক্তিগত 
স্টাইলের পরিসরও সীমিত। সংগীত রচনা থেকে নজরুলকে চিনে নেওয়া 
দুঃসাধ্য, যদিও তেমন কিছু কিছু রচনা যে নেই তা নয়। গজল তো নজরুলিয়া 
বলে উল্লেখ করা হত। খণ্ড ও ক্ষুদ্র সুরকলি নিয়ে নজরুলের কোন সঙ্ধীর্ণতা 
নেই। সেজন্তে নজরুলের রচনায় গায়কীর প্রয়োগের দ্বারা বিশেষ মুক্তি দিতে 
পারে, যেরূপ মুক্তি সাধারণ খেয়াল, ঠুমরী, গললীগীতি এবং অন্থান্ত গানে পাওয়া 
যায়। এর কারণ, গানগুলোতে গায়কীর কোন দৃঢবদ্ধতা নেই। তীর দৃষ্টি নিবদ্ধ 
শুধু স্থরের সমগ্রত। সুষ্টিতৈ। নজরুলের সাধারণ গীতি-লক্ষণে কোন বিশিষ্ট 
স্টাইলের সন্ধান গাওয়া যায় না। কিন্তু তা হলেও স্থরের কাঠামো বাধা এরূপ 
অনেক গানও আছে এবং এ গানগুলোতে গায়কের স্বাধীনতা অবলম্বনের 
সুযোগ নেই, রচয়নিতার ব্যক্তিত্ব সুনির্দিষ্ট । কিন্ত বহু বৈচিত্রের মধ্যে এসবও 


সং বাংলা সংগীতের রূপ 


বিশিষ্ট ধরণের রচনা বলে উল্লেখ কর! যায়। নজরুলের রচনার অসংখ্যতার 
কথা অনেকেই উল্লেখ করেন। কিন্ত রচনার সংখ্যার চেয়েও নজরুলের উদ্ভবের 
মূল্য অসামান্য । বাংলায় আধুনিক ও রাগপ্রধান গান এবং দ্রুত ভঙ্গির ও 
বিভিন্ন লয়ের গান রচনা একটি দৃঢ় পদক্ষেপ । হয়ত নজরুল ন! হলে 
আধুনিক নান! প্রকার গানের ক্ষেত্র সম্প্রসারিত হত না। 

নজরুলের গীতিরচনার বিগ্রেষণ নানারূপে করা হয়ে থাকে । রচনার 
সংখ্যাও তিন হাজার বলে জানা যায়। কিন্তু তিন হাজারের সংখ্যাতত্বের 
দ্বারা তার সংগীতসত্তার বিশিষ্ট রপটিকে ব্যাখ্যা করা যায় না । তাই,তার গানের 
মূল মানসিকতার কথা উল্লেখ করে দেখাতে চেষ্টা করেছি যে নজরুলের স্থুর 
রচনার কায়দাটি পুর্বধার! থেকে অনেকটাই বদলে গেছে এবং রচনার রূপটিতে 
গানের স্থবৈচিত্রের সঙ্গে নজরুলের প্রতিভ৷ উন্মোচিত হয়েছে। পুর্বধারার 
সঙ্গে কবি হিসেবে নজরুল সংযোগ রক্ষা করেছেন । রবীন্দ্-দ্বিজেন্দ্র-রজনীকান্ত- 
অতুলপ্রসাদের যুগের মূল কাব্যিক রীতি থেকে তিনি বিচ্ছিন্ন নন। কিন্ত 
নজরুলের রচনা আত্মকেন্দ্রিক নয়, শ্রোতার কানের প্রতি এবং স্থরের চাহিদার 
প্রতি দৃষ্টি প্রথম নিবদ্ধ, এরপর পুরো! রাগের হ্রজ্গৎ্। মন স্থরের রূপে ও 
বৈচিত্র্যে কেন্দ্রীভূত। প্রতিক্ষেত্রেই আহরণী বৃত্তি নজরুলকে সজাগ করেছে, 
এজন্য কোন উপাদানকেই তিনি বর্জন করেন নি, বরং সমস্ত কিছুকে উপযুক্ত 
প্রয়োগের চেষ্টায় নজরুল প্রযোজক বৃত্তিতে সার্থক হয়েছেন। ( সরকার 
নজরুল সম্বন্ধে ষষ্ঠ পরিছেদ দ্রষ্টব্য ) 

তাই বলছি নজরুল আধুনিকতার অগ্রদূত । আধুনিকত। অর্থে অত্যান্ত 
স্বাধুনিক কোন বিশিষ্ট গান নয়ন, আধুনিক সংগীতের আঙ্গিকের পথিকুৎ। 


তৃতীয় পরিচ্ছেদ 
আধুনিক গান 


গানে আধুনিকতা কি একটি অবিশ্বাস্ত সংগীতরূপ? কারণ, সঙ্কীর্ণ দৃষ্টিতে 
লক্ষ্য করলে দেখা যাবে প্রাচীন মতের অনুসারে আধুনিক সংগীত স্থষ্টি স্বীকৃত 
নয়। তাই এ সম্বন্ধে সন্দেহ অত্যন্ত প্রবল হয়ে জাগে। অর্থাৎ, প্রশ্ন হচ্ছে, 
শিল্প হিসাবে এর রীতি এবং রূপ কোনও নির্দিষ্ট মানে বিচার করা চলে কি? 

যে কোন শিল্পরূপের সমসাময়িক প্রবহমাণ ভাবধারা তাকে আধুনিক করে 
তৌলে। সগসাময়িক রীতিনীতির জন্যে, জীবনের প্রয়োজনে এবং যে কোন 
মনোভাব রূপায়ণের নবস্থষ্ট কায়দার জন্তে শিল্পে আধুনিকতা প্রতিফলিত হয়। 
কিন্তু, কেন এরূপ হয়? এ জিজ্ঞাসার উত্তরে সেই এক কথাই বলা চলে_ 
‘সমসাময়িক প্রয়োজন? | সমসাময়িক প্রয়োজনে চিত্রে, কবিতায় এবং অন্তান্ত 
সুকুমার শিল্পে যেমন আধুনিকতা প্রশ্রয় পায়, সংগীতেও তেমনি করেই হয় 
আধুনিকতার উদ্ভব । কিন্তু সংগীতকে যে অর্থে এখানে আধুনিক বলে উল্লেখ 
করা হচ্ছে, সে অর্থে সকল শিল্পকর্মকেই আধুনিক বলা চলে না। প্রতি যুগের 
সমসাময়িক ভাবাপন্ন রচনাকে সে যুগের আধুনিক বলে উল্লেখ কর! যেতে 
পারে। কিন্তু আধুনিক গান এখানে একটি বিশেষ অর্থে আধুনিক, সাধারণ 
অর্থে প্রযোজ্য নয়। 

আমরা জানি, মৌলিক শিল্পস্থষ্টি সমসাময়িক জীবনকে অবলম্বন করে। 
অতীতের শিল্পবস্ততেও যে সমসাময়িক মন স্র্ত হয় নি_এ কথ! বলা যায় না। 
জীবনের স্থখ দুঃখ আশা আকাজ্ষা যে কোন শিল্পবস্ততে অপ্রত্যাশিত ভাবে 
এসে পড়ে। সংগীতের এরূপ রূপদান নিয়েই আধুনিক গানের হৃষ্টি, সন্দেহ 
নেই। যে ব্যক্তি সিনেমা থেকে একটি গান আওড়াতে আওড়াতে বাড়ী ফেরে 
এবং পরদিন আরও বিশেষ করে আবৃত্তি করে, সেই লোকটিকে পরীক্ষা করলে 
বোঝা যাবে যে গানের বিষয়বন্তর সঙ্গে তার সাংসারিক অভিজ্ঞতাপুর্ণ মনের 
সঙ্গতি থাকাই হচ্ছে প্রধান লক্ষ্য এই সব গানে জীবনের প্রতিফলন সহজভাবে 
দর্শককে আকুষ্ট করে, কিন্ত পূর্বেই বলেছি আজকের গানের আধুনিকতাকে 
জীবনের এই সহজ প্রতিফলনের দিক থেকেই বিশ্লেষণ করা চলে না। 


৭৪ বাংলা সংগীতের রূপ 


আধুনিকতার কতকগুলি বিশেষ লক্ষণ বিচার করে আধুনিক গানের রূপ . 
নির্ধারণ করা চলতে পারে । 

পূর্বেই ধরে নেওয়া হয়েছে যে আধুনিক গান সমসাময়িক মনোভাবের 
ধারক। তা হলে যে কোন কালের গান সে-কালের আধুনিক কিনা? বিশ্লেষণ 
করলে দেখা যাবে যে বর্তমান আধুনিক গানে বহু দেশের স্থর-মিশ্রণ, নতুন 
উদ্ভাবিত স্থর-সমন্থয়, সমবেত কঠের গান, নাটকীয় ঘাতগ্রতিঘাত সৃষ্টির চেষ্টা, 
টুকরো টুকরো স্থরচিত্র সংযোজন, আবহ সংগীতের ব্যবহার প্রভৃতি বহুতর 
লক্ষণ অত্যন্ত নতুন ও স্পষ্ট। এসব দেখে মনে হয় এক ধরণের মানসিকতাই 
আধুনিক গানের পেছনে আছে। সেজন্েই বলা যায়, বর্তমান বিচার্ধ আধুনিক 
গান প্রাচীন বা মার্গ অথবা দেশী সংগীতরীতিকে অবলম্বন করে চলে না, অন্তত 
আধুনিক গানে সে লক্ষণ নেই। অথচ অন্য যে কোন কালের সমসামরিক গানে 
প্রাচীন বা মার্গ এবং দেশী সংগীতরীতির রচনা পুরোপুরিই রয়েছে। একশত 
বৎসর পূর্বে নিধুবাবুর গান সেকালের আধুনিক হয়ে দাঁড়িয়েছিল, প্রাচীন বা 
প্রচলিত দেশী সংগীতরীতিকে অবলম্বন করেই তার স্থটি। তা ছাড়া আধুনিক 
কালের গানের বিষয়বস্ততেও সামাজিক অথবা ব্যক্তিজীবনের সম্পর্কে বৈচিত্র্য 
যে ভাবে বিকাশ লাভ করেছে, পুর্বে যে কোন যুগে তা ঘটবার সুযোগ হয় 
নি। অর্থাৎ সংক্ষেপে বলতে গেলে বস্ত-নির্বাচন এবং সংগীতরীতি এই দুটো 
দিক থেকেই আধুনিক গান শব্দটি একটি ‘নাম’। সমসাময়িক সৃষ্টি বলেই সে 
আধুনিক নয়। এ হচ্ছে আধুনিক নামক একটি বিশিষ্ট সংগীতরীতি, এযুগেই 
যার সৃষ্টি হয়েছে। 

আধুনিক মনের চাহিদা অনুযায়ী যে গীত মুখে মুখে বা মনে বিস্তৃত হয়ে 
আত্মপরিতৃপ্তি নিয়ে আসে তার অবলম্বন কি শুধু স্থর বা সংগীতরস? যে 

ংগীত অত্যন্ত সহজে মনের মধ্যে স্পষ্ট ছবি বা কর্ণের (৪০৮০০এর) কথা বলে 
দেয় সে হচ্ছে সংগীতাংশের ধারক, একটি বিশিষ্ট মনোভাবের কাব্যরূপ। 
উদাহরণ ঃ কিছুকাল পূর্বে একটি আধুনিক গীত লোকের মনে বিশেষ ছাপ 
একেছিলঃ 
“উড়ছে এক ঝাঁক পায়রা 
সূর্যের উজ্জল রৌদ্রে 
চঞ্চল পাখনায় উড়ছে ।” 
মনে পড়ছে শৃল্াকাশে মুক্তির চিত্রে, পায়রার ডানার শক্তিতে প্রবল 
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আধুনিক গান ৭৫ 

উত্থান-পতনে গীতটি সাধারণের মনে দোলা! লাগিয়েছে। মূলত এটি একটি 

কবিতা । কবিতাটির রচনার মধ্যে বস্তু-নির্বাচনের বৈশিষ্ট্য রয়েছে । কিন্ত তাতে 

স্থর-প্রয়োগে ও গান হবার কায়দাতে চমকপ্রদ স্বাতন্ত্য বর্তমান। এই স্থত্রে 

বলতে চেষ্টা করছি যে ভাবরূপ এবং স্থরের সমন্বয়_এ দুটো দিক স্বতন্ত্রভাবেই 
বুঝে নেওয়া দরকার হয়ে পড়েছে। আধুনিক গানও তাতেই বৌঝ। যাবে। 

এ সম্পর্কে প্রথমে কাব্যরূপ বা কবিতাংশকে গীতি কবিতা” না বলে গীতি” 
শব্দটি ব্যবহার করা যাক, আর এক্ষেত্রে ‘গান’ বলতে বুঝব গীতি" ক্রিয়াশীল 
অংশ অর্থাৎ “সংগীতরূপ’। অর্থাৎ গীতি? অর্থে লিরিক এবং গান’ অর্থে 
সম্পূর্ণ স্থরপ্রযুক্ত বস্তটি। লিরিককে বাংলায় গীতি-কবিতা৷ বলা হয়। অন্ত 
দিকে ‘গীত’ শব্দটিতে হিন্দী আধুনিক গান বোঝায়। এজন্যে গীতি শব্দটিই 


ব্যবহারের উপযুক্ত মনে করি । 


গীতি 


শুধু গীতি সম্বন্ধে এখন আমাদের প্রথম বক্তব্য। 

কোন গুণে একটি গীতি, কবিতা না হয়ে, গান হবার উপযুক্ত হয়ে দাড়ায় ? 
এ প্রশ্নের উত্তরে, গীতির প্রথম লক্ষণ দেখা যাক। গীতির প্রথম কলি হচ্ছে 
গানের মূল কেন্দ্র। গানের সময় দেখতে পাওয়া যায় ষে ঘুরে ঘুরেই গতির 
প্রথম কলিকে বার বার গান করা হয়। এর পর প্রথম কলির মূল প্রতিপাদ্য 
বিষয়টির একটু ভাববিস্তৃতির সঙ্গে আরও কলি গাওয়া যায়। কিন্তু ভাবের 
দিক থেকে প্রথম কলি যেমন প্রস্তাবনা, গানের পরিসমাঞ্তিও তেমনি ইন্দিত। 
অনেক ক্ষেত্রে প্রথম কলিই একটি গানকে বিশেষ ভাবে উপভোগ্য করে 
তোলে । ইংরেজিতে যাকে burdুen বা £5৪10 বল হয়ে থাকে ( ধুয়ে! নয়), 
গতির সে প্রথমাংশটির রচনার সাধারণ প্ররুতিই বিশেষ লক্ষ্য করা দরকার । 
কারণ, গীতির প্রথমাংশই যদি একটি বিষয়বস্তুর লৌরকেজ হয় তবে ভা 
চতুর্দিকের রেখা ও গ্রহকে কি তার গঠন বলা যায়? গানের প্রথম কলি 
শ্রোতার মনকে একটি বিশেষ পরিমণ্ডলে নিয়ে যায়, পরবর্তী বিকাশ সেই 
পরিমণ্ডলের সঙ্গে, তার ব্যাপ্তি ও গভীরতা অশ্ভূতির চেষ্টার সন্দেই সম্পর্কিত । 
এক্ষেত্রে উদাহরণের প্রয়োজন আছে বলে মনে করি না। গীতিরচনায় দেখা 
যার পরবর্তী বিকাশ প্রথম কলির সঙ্গে অচ্ছেগ সম্পর্কে সম্পকিত, কোন 


প্রকীরেই গৌণ নয়। 


1° 


৭৬ ংলা সংগীতের রূপ 


এবারে কবিতা ও গীতির পার্থক্যের কথা । a 
স্থর-সংযোজনৈর প্রয্নোজনে কবিতার গীতিরূপটি একাট নির্দিষ্ট আম্দিকে 
রচিত । বিশ্লেষণ করলে দেখ যাবে ভাব-সংক্ষিপ্ততা, সরলতা এবং আইডিয়ার 
বা ভাব-বিশেষের পরিপূর্ণতা নিয়েই গীতি রচিত হয়। প্রথম কলিতে গীতি 
ভাব-সম্পূর্ণ। গীতির দেহ শুধু প্রথমাংশের বিস্তৃত বিকাশ। যে কোন গীতি 
পর্যালোচন| করলে এই লক্ষণটি পরিক্ষঁট হবে। কবিত। গীতির চেয়ে পরিসরে 
অনেক ছোটও হতে পারে কিন্ত রচনায় যে সরলতা দরকার এবং অবস্থাবিশেষে 
যেরূপ নিরলঙ্কার হওয়া প্রয়োজন, কবিতা তা হতে পারে না। কারণ কবিতা 
ভাবমুহূর্তের শব্দসম্পূর্ণ প্রকাশ, একটি ভাবমুহূর্ত থেকে আর একটি ভাবমুহূর্তে 
যাবার পথও তাতে মুক্ত। স্থর সংযোজনার প্রয়োজন তাতে নেই। আধুনিক 
কবিতা গীতিরচন পদ্ধতি থেকে আরও দূরে সরে গিয়েছে। সেখানে বুদ্ধির 
গম্য বা অগম্য ভাব ব হৃদয়ের উদ্বেলিত বৃত্তিকে, রূপকল্পের দ্বার! বা ইঙ্গিতের 
সাহায্যে প্রকাশ করে পূর্ণতা দান কর! যায়। সেখানে স্থর-সংযোজনার 
প্রয়োজন থাকে না। কবিতার ভাব সম্পূর্ণতা আর কোন শিল্পরীতির 
প্রয়োগের ওপর নির্ভরশীল নয়। 
যেহেতু গীতি-রচনার উদ্দেশ্য সুর প্রয়োগের দ্বারা সপ্ূর্ণতা লাভ, গীতি 
সেজন্তেই স্বকীয় রূপে ভাষা-দেহটি যথোপযুক্ত করে নেয়। কোন ভাল গীতি 
একটি সক্রিয় গানে পরিণত হতে গিয়ে__হবে প্রথম-কলি-সর্বস্থ ভাববস্ত, একটি 
ধূমকেতুর যতো-_ঘার পেছনে শরীরটা লেজের মতো। দ্বিতীয় হচ্ছে ছন্দ। 
বর্তমান কবিতা ও কাব্যের প্রকৃতি অনুসারে কাব্য ভাষার প্রবহ্মাণ রূপের 
একটি দিক। সেখানে ছন্দের কোন বাধাবাধি থাকে না। আজকাল কবিতাতে 
ভাঁব-সম্পূর্ণ প্রকাশভদ্দি নির্বাচিত হয়, সঙ্গে সঙ্গে ইদ্িত ও রূপকল্প কবিতাকে 
ছন্দ-ভঙ্ষি থেকে মুক্তি দেয় এবং মনন ও অনুভূতিতে হয় আরও স্থস্্ম কবিতা । 
তত্বের দিক থেকে মনে হয় গীতির সহজ রচন| এবং ছন্দোবদ্ধ রূপ যেন কবিতার 
বিপরীত বস্ত। কিন্ত সহজ রচনাও একটি বিশিষ্ট কবিশক্তি দাবী করে। সহজ 
সৃষ্টি নিতান্ত সহজ নয়। রচনার ভাষা ও প্রকাশ-ভঙ্গির নৈপুণ্যে প্রকাশিত বস্তু 
সহজ হতে পারে কিন্ত রচনায় ব্যক্তির মনের ছোয়া, বিষয়বস্তুর অতিরিক্ত 
সঙ্কেত দেয়। এজন্তে গানের আবেদন ভাষা-এশ্বর্যে কখনো নয়, এর 
অতিরিক্ত আর একটি রাজ্যে। কাব্য বা কবিতা সেদিক থেকে ভাষায় 
্বয়ংসম্ূর্ণ। কথার প্রয়োগই তাকে সার্থক করে তোলে । 


৫ চে 
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কিন্ত, কবিতাকে কি সার্থক গানে পরিণত করা যায় না? ধরা যাক একটি 
মাত্র ইঙ্গিত বা একটি মাত্র রূপকল্প অবলম্বন করে গীতির প্রুথম কলি তৈরি 
হুল, গীতির পরিপূর্ণ অংশে আরও একটি রূপকল্পের বিকাশ হল, তাকে কি 
গান করা যেতে পারে না? এর উত্তর হচ্ছে, গদ্কেও বা বর্ণনাত্মক রচনাকেও 
স্ব করে গান করা যায়। কবিতা ছন্দোবদ্ধ হলে, তাতে স্বর প্রয়োগ করে 
গাওয়া যায়। কীর্তনের গগ্ভাংশকে বা বর্ণনাত্বুক ভাষাকেও গান করতে দেখা 
যায়। গীতিকা বা 821159 ( গাথা ) মোটামুটি বৰ্ণনাত্মক রচনা, তাতেও সুর 
প্রয়োগের দ্বারা জনপ্রিয় গানে পরিণত হতে দেখা যায়। আধুনিক কবিতা, 
এমনকি ছন্দোবদ্ধ কবিতা হলেও আথবা রূপকল্প অবলম্বন করা হলেও তাতে 
হর প্রয়োগ দুঃসাধ্য বলে মনে হয় না। কিন্ত আধুনিক কবিতার পাঠকের মতো 
চিন্তায় ফাকা ভর্তি করবার স্থযোগ গানে হতে পারে না। মোটামুটি, গীতি 
রচনাতে ভাববন্ত থেকে পরবর্তী ভাবে, রূপ থেকে পরবর্তী রূপে গতি অত্যন্ত 
সহজ হওয়। চাই। অর্থাৎ আধুনিক গীতি যে কোন আদ্দিকে রচনা করলেও, 
তার কেন্দ্রীভূত ভাব-সরলতা, সহজ বিকাশ এবং ছন্দৌবদ্ধতা থাক নিশ্চিত। 

কবিতাকে গানের রূপে চালাতে পারা যায় কিনা রবীন্দ্রনাথ তীর রচনায় 
পরীক্ষ। করেছেন। রবীন্দ্রনাথের কয়েকটি কবিতা গানে পরিণত হয়েছে । 
“ছে মোর চিত্ত পুণ্য তীর্থে', ‘ও আসে এ অতি ভৈরব হরষে’, ‘কষ্ডকলি আমি 
তারেই বলি*_ প্রভৃতি গীতি নর, এগুলে| কবিতা। রবীন্দ্রনাথের রচন! 
ছন্দোবদ্ধ, সংগীতধর্মী। বাক্য প্রয়োগে, শব্দের ব্যবহারে স্থরের ওজনের সঙ্গে 
কোন বিরোধ সবি হয় না। এজন্যে কিছু সংখ্যক রবীন্-কবিতাতে স্থুর প্রয়োগ 
করলেও গীতি ও কবিতার ব্যবধান হয়ত বোঝা যায় না। কিন্তু বোবা! যায় 
রচনাতে কাব্য-প্রতিকৃতির অত্যন্ত স্পষ্টতা দেখে । কবিতার প্রতিকৃতির সঙ্গে 
গীতি-প্ররুতির মূলগত পার্থক্য স্পষ্ট করেই চিনে নেওয়া যাম। আজকের দিনে 
কবিতার ভাব ও কাব্যিক পরিমণ্লকে সুরের ছারা প্রসারিত করতে পানা যায় 
না। অর্থাৎ যেঘন করে গণ্কে সুর করে আবৃত্তি করা যায়, কিন্তু সে গদ্য যেষন 
গীতি হয় না, তেমনি স্থরের সাহায্যে কবিতার আত্বতিও তেমনি গান হয় না। 
কবিতার ভাষার বৈশিষ্ট্ে কবিতা পাঠকের পক্ষে বুদ্ধি, রসাপ্ুত শ্রবণ-শক্তি 
এবং রসঘন সহানুভূতির দাবী করে। পরীক্ষা করলে দেখা যাবে গানের 
প্রসঙ্গে শ্রোতার কাছে তেমন দাবী নেই, তার মন থাকবে অনেকটা সংস্কার- 
মুক্ত অবস্থায়। 'অত্যন্ত সহজ ভাবও গানে গভীর ভাবগ্যোতক হতে পারে । 


৭৮ বাংলা সংগীতের রূপ 


সুর-সংযোজনার প্রয়োজনে গীতির প্রধান বাহন ছন্দ, একথা পূর্বেই বলেছি । 

ছন্দের বৈচিত্র্য ছাই শব্দ ব্যবহারের দাবী করে। তাছাড়া ছন্দ গীতি-কলিকে? 
ংহৃত ও সংবদ্ধ করে। এই সংবদ্ধতাতেই সুর প্রয্নোগের সুবিধে হয়। 

গীতিকারের কাছে শব্দ রচনার কাঠামোটি বাধা হয়ে যায়। অর্থাৎ কবিতা 
রচনায় যে মুক্ত মানসিক বৃত্তি কার্যকরী হয়, গীতি রচনায় ত! হয় না। এজন্তে 
বোধ হয় গীতি রচন! এবং কবিতা রচনার মধ্যে আজকাল একটা আশমাঁন জমিন 
ব্যবধানের সন্ধান পাওয়! যাচ্ছে। কোন কোন ভাষায় আজও কাব্যামোদী 
সাধারণের অন্কভূতিতে কাব্যিক চেতনা £জাগ্রত হয় কবিতার স্থর-সংযোজিত 
আবৃত্তির দ্বারা । সে রচনা কবিতাও নয় গীতিও নয় এবং গানও নক্ব__সবার 
সম্মিলনে আনন্দ উপভোগের একটি আচরিত কাব্যিক প্রথা মাত্র । 

গীতি যখন স্থর-সংযোগের দ্বারা পরিপূর্ণ গানের রূপ লাভ করে তখন গানে 
একটি সরল, এমন কি সহজ কল্পনা প্রবণ চিত্রও প্রিয় বা প্রিয়তর হয়ে সাধারণের 
মনোহরণ করতে পারে । মনে করে দেখা যাক, “ফিরে চল আপন ঘরে, “কে 
নিবি ফুল,’ ‘কে বিদেশী মন উদাসী বাশের বাশি বাজায় বনে”__গানগুলোর 
প্রথম কলিতে এমন কী তাত্পর্ধপুর্ণ কবিত্ব আছে যে এর জন্যে পাঠক বা 
শ্রোতার মনের প্রস্ততি দরকার? তেমনি আরও বহুতর রচনা উদাহরণ স্বরূপ 
উদ্ধত করা যেতে পারে, সর্বত্রই দেখা যাবে গীতিতে প্রথম কলির রচনায় 
ভাবসম্পূর্ণতা, স্পষ্টতা ও সরলতা প্রত্যক্ষ ভাবেই বজায় থাকে। বলা বাহুল্য, 
এ ধরণের রচনাই স্থর সংযোজনার পথ স্থগম করে রাখে। রবীন্দ্রনাথের 
প্রত্যেকটি রচন। উদাহরণ রূপে ব্যবহার করা চলে এবং রবীন্দ্র-রচনা থেকে 
আরও সপ্রমাণ হয় যে গীতির সরল সীমানায় বাংলা রচনার কাব্যিক উৎকর্ষ 
সীমাহীন হতে পারে । 

আমরা জানি যে, কোন পছ্যাংশ বা গছ্যকে স্থর দিয়ে গাওয়া যায় । 
বস্কিমচন্দ্রের বর্ণনাতেও স্থর প্রয়োগ করা যেতে পারে। স্থর প্রয়োগের রীতি 
স্থরকারের ক্ষমতার ওপর নির্ভর করে, একথাই প্রমাণ হয়। কিন্তু এসব রচনা 
যেমন গীতি নয়, তেমনি যে কোন স্থর-প্রযুক্ত গানকেই গান বলা যায় না। অর্থাৎ 
গীতিকে গানে পরিণত করবার আঙ্দিকও এ সম্পর্কে বিচার্ধ। গীতি রচনার 
আলোচনায় মোটামুটি একথাই বুঝতে পেরেছি যে সব কবিতাই গীতি’ হতে 
পারে না। রচনার দিক থেকে ‘গীতি’কে কয়েকটি রীতি মেনে চলতে হয়। 
এই মেনে চলার আইন কেউ বেঁধে দেয় না জুর-প্রয়োগের প্রয়োজনে, গানের 


আধুনিক গান ৭৯ 


প্রগ্নোজনে আপনি বাধা হয়ে যায়। স্থর-সংষোজনা গীতি-রচনার পরিণত 

» অবস্থা এবং গানে’ রূপ প্রকাশ হচ্ছে এর পূর্ণ ক্প। নাট্টক যেমন দৃশ্য, মঞ্চ 
ও অভিনয়ে পরিণতি এবং পুর্ণতা লাভ করে, তেমনি গীতিও ‘গানে’ পরিণত 
হবার পরে পূর্ণ রূপ লাভ করে। . 

এ পর্যন্ত সাধারণ ভাবে গীতি রচনা সম্বন্ধে বলা গেল। কিন্তু যাকে আধুনিক 
গান বলে উল্লেখ করছি তার সঙ্গে প্রাচীন রচনার কার্কারণের সঙ্গে কিছু 
বৈষম্য দেখা যাচ্ছে । রবীন্দ্যুগ পযন্ত (রবীন্দ্রযুগ পর্যন্তই ধরে নেওয়া যাক ) 
গানকে কবির সাংগীতিক সত্তার বিকাশ বলে স্বীকার করে নেওয়া যায়। একটি 
কারণ, গীতি-রচনার প্রয়োজন অন্ভব করতেন কবি নিজে, তীর কণাখ্রিত স্থুর- 
রচনার তাগিদে । বৈষ্ণব কবি, কীর্তন-রচয়িতা, শ্যামাসঙ্গীত-রচয়িতা, ভজনকার, 
নিধুবাবু, পরবর্তীক।লে রবীন্দ্রনাথ, দ্বিজেন্দ্রলাল, রজনীকান্ত, অতুলপ্রসাদ এবং 
নজরুন__এসকলের গীতি-রচনা তাদের সঙ্গীত-সত্তার বিকাশের প্রয়োজনেই 
হয়েছে । কাজেই এসব ক্ষেত্রে যিনি গীতি-রচয়িত! তিনিই স্থুরকার এবং তার 
মধ্যেই রচনার সংগীতব্ধপের ব্যক্তিত্ব নিহিত। 

আধুনিক যুগের গান শুরু হয়েছে তিনটে স্বতন্ত্র দায়িত্ব নিয়ে। একটি গীতি 
রচনা, দ্বিতীয়টি স্থর মংযোজনা এবং তৃতীয় হচ্ছে গান বা গায়কের কর্ম নিয়ে 
আপাতদৃষ্টিতে মনে হবে, এ যেন শ্রম-বিভাগ ( division ০£ 1০: ) অথবা 
যুগোপযোগী বিশেষজ্ঞতার ( specialisation-এর ) ব্যাপার | প্রথমে জিজ্ঞাস! 
করছি এর উণ্টো কথাটি কি সত্য যে আজকাল আর মানুষের মধ্যে গীতি রচন। 
ও স্থুর প্রয়োগের ক্ষমতা একসঙ্গে পাওয়া যায় না বলেই এই অবস্থার উদ্ভব 
হয়েছে? এ প্রশ্নের উত্তর হচ্ছে এই যে, আধুনিক কালে সংগীত রূপায়ণের 
একটি জটিলতর অবস্থা এসেছে বলেই দায়িত্ব এমন বিভক্ত। বিশেষ কৃতিত্ব 
অর্জনের (56০117526০2) প্রসঙ্গে তো বটেই । ব্যক্তির অভিজ্ঞতাকে স্বন্মতর 
প্রয়োগের জন্যই এ পথ | যিনি গীত রচয়িতা তার পক্ষে সংগীতের সুম্মতর 

ংযোজনার অভিজ্ঞতা না থাকাও সম্ভব এবং স্থরকারের মনেও ব্যবহার্য বাক্য 
সম্বন্ধে ভাবনা ও স্জনীশক্তির স্বাভাবিক বৃত্তির উন্লেষ নাও হতে পারে। 
সেজন্য আজকের গানে গীতিকার, সুরকার ও গানক তিনের স্বতন্ত্র দায়িত্ব 
স্বাভাবিক ভাবেই উদ্ভব হয়েছে। আধুনিক গান বুঝতে গেলে এই তিনের 
সমন্বম ভাল করে বুঝতে হবে। 

গীতি রচনার উদ্দেগ্ত এবং রচনার বৈশিষ্ট্য সম্বন্ধে ব্যাপকভাবে আলোচনা 


চি ংলা সংগীতের রূপ 


করা গেল। এ সম্পর্কে মৌলিক গীতিরচনার কথাও বলা হয়েছে। অর্থাৎ 
যে কায়দায় রচনা সত্যি গানের উপযুক্ত হতে পারে সে ইঞ্িতও কতকটা 
দেওয়া হয়েছে । শব্দ নির্বাচন সম্বন্ধে সাধারণ কতকগুলো কথা বলা যেতে 
পারে, সর্বক্ষেত্রে শব্ধাদির প্রয়োগ সম্বন্ধে অবশ্য দৃঢ়ভাবে বলা যায় না এবং 
শবের প্রয়োগ সম্বন্ধে কোন সঠিক নির্দেশ দেওয়াও চলে না। রচনা কতকটা 
স্থরকারের বৃত্তির দিকে লক্ষ্য রেখে চলে । যেমন ধরা যাক ক্রিয়াপদের ব্যবহার, 
যুক্তবদর্ণর ব্যবহার, বড় বড় শব্দের ব্যবহার অনেকাংশেই সঙ্কুচিত করবার 
দরকার হয়ে পড়ে । এক্ষেত্রে শব্দের সরল-গ্রকরণ সম্বন্ধে উল্লেখ কর! হয়েছে। 
কুরধারণক্ষম শব্দ সম্বন্ধে অভিজ্ঞতাই গীতি-রচয়িতার বড় গুণ। অন্ততঃ, গীতি- 
বচয়িতার কবিত্বশক্তি কখনোই এসব প্রয়োজনীয়তার বিরুদ্ধে নয়। এমনও 
দেখা যেতে পারে যে গীতের প্রথম কলির চেয়ে গীত-দেহে কাব্যিক প্রকাশ 
গুরুত্বপূর্ণ হয়ে দাড়িয়েছে। কিন্তু গান হিসেবে রচনাটি কতটা সফল, স্কুলভাবে 
বিচার করলে এই গানের সাফল্য সহজ শব্দ নির্বাচনের ওপরও নির্ভর করছে। 
রবীন্দ্রনাথের গীতি-রচনার কাব্যিক উৎকর্নের জন্যে বহু বিভিন্ন প্রকারের শব্দের 
সার্থক ব্যবহারের কথা এখানে উল্লেখ কর! দরকার । কিন্ত, ব্যবহারের স্থান ও 
ক্ষেত্র নির্বাচন, ওজন বোধ এবং শব্দের প্রকৃতির পারম্পর্য রক্ষা রবীন্দ্রগীতিকে 
যেমন একদিক থেকে বৈশিষ্টাপুর্ণকরে তুলেছে, অন্যদিকে রয়েছে তাতে ব্যক্তিগত 
স্পর্শ অর্থাৎ মহিমময় কাব্যিক সৌকর্ষের কৃতি। আধুনিক গীতিতে শব- 
ব্যবহারে, ক্রিয়াপদ সংযৌজনায়, সংযুক্তবর্ণের ব্যবহার ইত্যাদিতে অনায়াস স্থর- 
কলি প্রয্োগের সুবিধে বিশেষভাবে থাকা দরকার | কারণ, আধুনিক গীতি- 
রচনার লক্ষ্য হচ্ছে জীবন, জীবনের রূপ দেবার পরিসর সংক্ষিপ্, এজন্য শব্দ- 


নির্বাচনের স্বাধীনতা! অত্যন্ত সীমিত বলে মনে হতে পারে৷ গীতি-রচয়িতার' 


কাছে এ সীমা বাধা-ক্বরূপ নয় | মনে হয়, শব্দনির্বাচন কতকট। বিষয়বস্তুর ওপর 
এবং অনেকাংশে স্থর-প্রক্মোগের ওপর নির্ভরশীল । 

আজকের গানকে “কাব্য-নংগীত” রূপে উল্লেখ করা যায় কিনা সন্দেহ। 
কারণ কাব্য বলতে বে বিশেষ অর্থ বোঝা যায়, সে-অর্থে সর্বসাধারণের কানে 
বাছাই গান রূপে গৃহীত গীতিকে অনেক সময়ে কাব্য বলা চলে না। যে অর্থে 
বাংলায় রবীন্দ্রসংগীত বিপুল কথার খশ্বর্ষ নিয়ে সর্বাঙ্রস্থন্দর কাব্যগীতি হয়েছে সে 
অর্থে রবীন্দ্র-সমসাময়িকদের রচনার অধিকাংশই দুর্বল । নজরুল বিপুল সংখ্যক 
গান রচন! করেছেন, কিন্ত তার সবগুলোই স্বান্বস্ন্দর হয়েছে কি? গানের 


আধুনিক গান ৮১ 


এমন কোন রচয়িতার নাম করা যায় না । অতুলপ্রসাদের গান আজও জনপ্রিয়, 

কিন্ত তীর রচনায় দুর্বলতার অনিষোগের কথা বলতে গিয়ে শরীদিলীপকুমার 
রায় লিখেছেন, “যে সব কাব্যরসিক গানকে নিছক কাব্যের দিক থেকে বিচার 
করেন তাদের দৃষ্িবিভ্রম ঘটে শুধু গানরসিকদের এই মুল উপলন্ভিটি না থাকার 
দরুণ, যে কোনো দেশেই গান নির্ভেজাল কাব্য নয়_অনেক বিশ্ববি্রত গানই 
নিছক কাব্য হিসেবে যে প্রথম শ্রেণীর কাব্য নয় সেকথা সবাই জানেন” 
স্থুরকে বিচ্ছিন্ন করে নিয়ে কাবাছার! গানের বিচার চলে না_“অবশ্য অসুন্দর 
বা শ্রীহীন শব্দ বা কবিত্বের দৈন্য থাকলে নিশ্চয়ই তা আক্ষেপজনক ৷” 


আজকের দিনের গীতি এই মুহূর্তেরই সৃষ্টি । জীবন দ্রুত পরিবর্তনের 
মধ্য দিয়েই চলেছে । গীতি এই পরিবর্তিত ঘটনার নির্যাস আহরণ করে নেয়। 
প্রেমের গান চিরন্তন আবেগের বিকাশ, সন্দেহ নেই। কিন্তু প্রেমের বিষয়বস্ত 
প্রয়োগ বৈশিষ্ট্ে আধুনিক গীতি যেন জীবনকে স্পর্শ করতে চীয়। এবং তেমনি 
সুর সংযোজনাও সে দিকে ঝুঁকে পড়তে চেষ্টা করে। গ্রেমচিত্রে কল্পনাপ্রবণতা৷ 
হয় তরলীরুত, জীবন গতির ধারক, বৃহত্তর কল্পন| হয়ত লঘু থেকে লঘুতর হয়ে 
যা সুর প্রগ্নোগের কায়দার। আধুনিক গীতির বিশেষ বিষয়বস্তু প্রেম । 
জীবনের গভিতে যেঘন নর ও নারীর সম্পর্ক-বৈচিত্র্য বহু বিচিত্র ঘটনার মধ্যে 
রূপ লাভ করে এবং সে সব বিষয়বস্তু বিস্তৃতভাবে বিভিন্ন শিল্প ও সাহিত্যে 
প্রকাশিত হয়, গানে এখনো বহু বৈচিত্র্যের স্ষ্টি হতে পারেনি। পুর্বে শুধু 
আবেগান্ভৃতির প্রকাশ সুরের ভদ্দিতেই সহজ ছিল, আধুনিক গীতিতে 
সেই বহু বৈচিত্রোর ঘটনাবহুল বাস্তব প্রকাশ সভাবনাময় হয়ে দাড়িয়েছে । 
এখনো বাস্তবজীবন-ছবির ব্যবহার গীতিতে স্পষ্ট না হয়ে প্রকৃতির ছবির সঙ্গে 
সংমিশ্রণ হচ্ছে। ওদিকে গীতিতে প্রকৃতির ব্যবহারও তেমনি বাস্তব ভাবের 
উপযোগী হয়ে দীড়াচ্ছে। জীবনের কর্মগ্রবণতা, অনবসর শিল্পপ্রবণতা, অভাব, 
অভিযোগ, অনভিপ্রেত দুর্ভোগ, বহুমুখী জীবন-সমস্তাও গীতি রচনায় 
প্রতিফলিত হওয়া সম্ভব হয়ে পড়েছে। তাই এ যুগে গীতির প্রথম কলির 
বিস্তারের সঙ্গে গীডিদেহে নানা বাস্তবপ্রমদ্ের ইন্দিত দেখা যায়। কাহিনীকে 
গীতিরূপ দান, ঘটনামূলক কাহিনীতে সুর সংযৌজনা করে জীবনের অভিজ্ঞতা 
সঞ্চয় ও আধুনিক গানের মধ্যে বাস্তব অভিজ্ঞতা সঞ্চয়ের আরও একটি স্পষ্ট 
প্রমাণ বলা যেতে পারে। এমনি একটি অভিজ্ঞতা সঞ্চয়ের জন্যেই ত সতোক্রনাথ 
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দত্তের “পান্ধীর গান” কবিতাটিতে সর সংযোজনা। “গায়ের বধু”, “রাণার” 
প্রভৃতি আধুনিক সংযোজনাও উল্লেখযোগ্য । শুধু এদিক দিয়েই নয়, আধুনিক 
গানে পযুক্তস্দীত” বা “যৌথ গানের” রীতিও কতকট! নতুন। দ্বিজেন্দ্রলাল 
ও রবীন্দ্রনট্থে এ রীতির প্রারভ। কিন্তু আজকে এ রীতির সার্থকতা 
সুরকার বা স্ুর-প্রযোজকের প্রযোজনার বিশেষ অপেক্ষা রাখে। আমাদের 
মূল সংগীত-প্রকৃতিতে একের ভাব প্রকাশই যুক্তিসঙ্দঘত। কারণ, ভারতীয় 
সংগীত-ব্যক্তিধর্মী, ব্যক্তি মনের প্রকাশ-বৈশিষ্ট্য রাগের মধ্যে প্রাধান্য লাভ 
করে। এজন্যে ভারতীয় গান অনির্বচনীয়তার সন্ধান দেয়, ধ্যানী মনে 
তন্ময়তার স্ষ্টি করে। এমন কি কীর্তন গানও ব্যক্তি মনের পারমীথিক 
অভিজ্ঞতার উদেশ্যেই গীত হয়। নেহা লোকসংগীত বা প্রাকৃত 
অনুপ্রেরণায় স্থষ্ট কিছু কিছু লৌকিক নৃত্যগীত ছাড়া ভারতীয় ভাবের দিক 
থেকে সংগীত বাস্তবতার পরিপন্থী | বাস্তবের ক্ষেত্রে নেমে এসে বড় জোর 
আবেগান্ুভূতির প্রকাশেই আমাদের গান সম্পূর্ণ হয়। ঠুমরী, টগ্লা, বা বহু 
লোকগীতির আলোচনা করলেও এ উক্তির সত্যতা প্রমাণিত হতে পারে । 
সত্যিকার যুক্তসংগীতে থাকে জীবনের স্পর্শ, দুয়ের কথোপকথন, ত্রয়ীর মিলিত 
কণ্ঠে সুখহুঃখের কথা, বহুর সমবেত বীরত্বব্যগ্রক গানে জীবনকে সহজেই 
প্রতিফলিত করতে পারা ঘায়। এজন্যে কোরাস, ড্যুয়েট, ট্রায়ো_ প্রভৃতির 
প্রয়োগে, গীতি-রচনায় এই যুগ বৈচিত্রা দাবী করছে। স্থর প্রয়োগের ক্ষেত্রেও 
এরূপ বহুমুখিতা৷ এযুগের বান্তবজীবন-প্রয়োগে নতুন রীতি উদ্ভাবন করতে 
চায়। 

আজকের গীতি-রচয়িত। সম্বন্ধে এক্ষেত্রে একটি কথা উল্লেখ কর! দরকার । 
যদিও ধরে নেওয়া হচ্চে যে সরকারের দায়িত্ব স্বতন্ত্র এবং সুরকার গীতি- 
নির্বাচন করেই সুরপ্রয়োগে ব্রতী হন এবং উপযোগী কণ্ঠের কথা ভাবেন। 
গীতি-রচয়িতার দায়িত্ব হচ্চে সুরপ্রয়োগ সম্বন্ধে সজাগ থেকে রচনাকে 
সরকারের গ্রহণযোগ্য করা । কারণ শব্দপ্রয়োগ, ছন্দের ব্যবহার ও উপযুক্ত 
কলি রচনার জন্তে সুর সম্বন্ধে সচেতনতা থাকা একান্ত প্রয়োজন। সুরের 
রাজ্য থেকে স্বভাবতই গীতি-রচয়িতা (কবি) মুক্ত নয়, যদিও ুক্াতিস্ক্ 
স্থর-র্লচন| বা স্থর-প্রয়োগ বিদ্যায় পারদপ্রিতা না-থাকাই সম্ভব । স্থুর-সংযোজনীয় 


নতুন রীতি উদ্ভাবন স্থর-সংযোজকের কাজ। গীতি-রচয়িতা হয়ত বহুমুখী স্থর- 
ংযোজনার কথা ভাবতেও পারছেন না। 
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এইসব কারণে স্থরকারের উদ্ভব । গীতি পরীক্ষণ, উপযোগী সুরের কলি 
উদ্ভাবন, উপযুক্ত যন্ত্রংগীত সহযোগিতার প্রযোজন এবং উপযুক্ত কঠের নির্বাচন 
-__এই সব সম্মিলিত হয়ে সরকারের আর একটি স্বতন্ত্র রাজ্য। , এ রাঁজাটি 
সম্বন্ধে ব্যাখ্যা দরকার । তা হলেই আধুনিক গানের স্বরূপ আরও বোঝা 
যাবে। 


সুরকার 

আধুনিক গানের গঠনের মূলে থাকে দ্বৈত শিল্পীর কারিগরী । প্রথম 
গীতি-রচয়িতা, যিনি কথাতে সুরের ব্যবহার সম্বন্ধে সচেতন এবং অন্যজন .. 
সরকার, যিনি ভাষ| ও কাব্যিক তাত্পর্ধকে বুঝে নিয়ে কথাকে স্থরে রূপান্তরিত 
করেন। প্রতি ক্ষেত্রেই এই ছু'জন ব্যক্তির মধ্যে দুটো গুণ অপরিহার্য হয়ে 
দীড়ায়। কবির মধ্যে স্থরবোধ এবং সরকারের মধ্যে কাবাবোধ। দুয়ের সম্মিলিত 
্ষমত! নিয়েই পূর্ববর্তী যুগের কবিরা সংগীতকাররূপে জন্মেছিলেন । কিন্তু 
গানে স্থরপ্রয়োগে স্বক্মতা ও বৈচিত্র্য এসেছে বলে আধুনিক গানের প্রতিটি 
উপাদানের সম্বন্ধে সংগীতকারকে ভাবতে দেখা যাচ্ছে। অর্থাৎ আধুনিক 
গানে এইরূপ দাবীর জন্যেই স্থরকারের স্থষ্টি হয়েছে। সুরকার বা সংগীত- 
প্রযোজক আপন মনের তাগিদে স্থরকলি সঞ্চয় করেন এবং গীতিরূপের কথা 
ভাবেন।  হ্থর-প্রযোজকের এ কাজটির মূলে কি কোন ওঁতিহাসিক 
কারণ রয়েছে? 

শ্রীদিলীপকুমার রায় ১১৩৮ সনে লিখেছেন “কিন্তু আমরা চাই সরকারকে 
_কম্পোজারকে । এ যুগের তৃষ্ণা_স্থরকারের তৃষ্ণা। প্রত্যেক যুগেরই 
একটা যুগধর্ম আছে। আগের যুগেও একধরণের স্থরকার ছিল বই কি? 
মার্গসংগীতে প্রতি গুণীই কমবেশি স্থরকার, যেহেতু তাদের তানকর্তবে রাগের 
পর নব নব রূপ নব নব ব্যঞ্জনা তারা দেখান তো! বটেই। কিন্ত তবু তাদের 
ধ্বনি-স্থাপত্যে কারুকলার অভাব না থাকলেও_ঠিক অনিবার্ধতা যাকে বলে 
তা নেই, এবং স্ুরহৃষ্টিতে স্থাপত্যের অনিবার্ধতা না থাকলে যথার্থ স্থরকাঁর 
পদবী দাবী করা চলে না। 

অবস্য বলাই বেশি, প্রশ্নটা হুরকার হওয়া না-হওয়া নিয়ে নয়) প্রশ্নটা 
হল আসলে সৃষ্টির উৎকর্ষ নিয়ে। সরকারকে আমরা আজ চাই এইজন্টে 
যে, গানের শ্রেষ্ঠ বিকাশ এক তার হাতেই সম্ভব_গায়কের হাতে নয় ঃ কিনা 
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স্থরকাঁরই হচ্চেন স্বরলোকের সম্রাট, স্থরশিল্লীও ( executant ) একশ্রেণীর 
শ্ষ্টাজ্যোতিষ্ক বটে। কিন্ত স্থরকারের নক্ষত্রলোকে তীর ঠাই নেই, একথা! 
প্রতি সংশরীত-অন্থরাগী মাত্রেই মানেন সব সভ্য দেশে_নাঁ মেনে উপায় নেই ৷ 
এবিষয়ে যুরোপের মানদণ্ডই ঠিক_-তারা বরাবরই স্থরকারকে করেছে 
ব্রাহ্মণ, সুর-শিল্পীকে করেছে ক্ষত্রির- ব্রাহ্মণের আজ্ঞাবহ । অর্থাৎ স্থরের 
মুনি যা বলবেন সুরের গুণীকে তা-ই পালন করতে হবে। 

তা হলে দাড়াচ্ছে যে, সরকারের নির্দেখই পরম ও চরম । কিন্ত কথন ?_ 
না যখন তিনি ধ্যান-দষ্টিতে যা দেখলেন, ধ্যানঞ্রতিতে ঘা শুনলেন তাকেই 
ফুটিয়ে তুলতে চান। আমরা দেখেছি খেয়াল-চুমরীতে ধ্যানদৃষ্টি বা ধ্যান- 
শ্রুতির এ অনিবার্ধতা নেই_-কেননা সেকালে স্থরকার 'এভাবে দেখতে বা 
শুনতে শেখেন নি। এ প্রবণতা সম্বন্ধে আমরা সচেতন হয়েছি হাল আমলে 
_-এযুগে। কেননা, এই হল যুগের ধর্স_এ-ই স্ুরলীলার অতিপ্রত্যক্ষ 
উপলব্ধি-concreteness of melodic realisation. . 

তাই আধুনিকতম বাংলা গানেই স্থরকার পরম সার্থকতা পেতে চাইছেন 
শুধু কাব্যের গুণে নয়_কাব্যের সঙ্গে অনিবার্য সমন্বয়ে, স্থষযায় সামগ্রস্তে। 
একথা বললে অবশ্য সেটা সহনীয় কথা হবে যে যাই কিছু গড়া হোক না 
কেন-তাঞ্ষে মঞ্জুর করতে হবে সথষ্টিসার্থক রলোতীর্ণ বলে মেনে নিয়ে। 
তা ন্য়। 

কম্পোজিশান কাকে বলে তাই আমরা ঠিক মত এযাবৎ জানতাম না 
সবে আভাষ পেতে সুরু করেছি কাকে বলে “গান? 1৮__(সাদীতিকী ) " 

যে কোন গীতিতে স্থর প্রযোজন! করতে হলে রাগ সংগীত বা লৌক- 
সংগীতের অন্গসরণ করে স্থর প্রয়োগ করা দরকার, একথা আমরা জানি। 
আজকাল কাজটি অবশ্ত স্থরপ্রযোজক মাত্রেই করেন। উদাহরণ স্বরূপ বলা 
যায়, অতুলপ্রসাদ সেন ছোট ছোট দাদরা, ঠুমরী ও খেরালের ভঙ্গিতে সুর 
প্রয়োগের জন্যে কিছু গান রচনা করেছিলেন। নজরুল কিছু গান রচনা 
করেছিলেন বিশিষ্ট দেশী অথবা বিদেশী স্থর প্রয়োগ করার জন্যে। অর্থাৎ 
গীতিতে স্থরসংযৌজন। ও প্রযোজনার জন্যে এবং সরকারের প্রয়োজন লক্ষ্য 
করে এই গীতি রচনা । এ ক্ষেত্রে গীতিকারের রচনা মূখ্যতঃ স্থরকীরের 
ভজন্তে, ষদিও এ দুজন গীতিরচয্লিতার মধ্যে স্থর প্রযোজনার ক্ষমতা ছিল এবং 
দুজনেই ক্র সম্বন্ধে অভিজ্ঞ। এর পরবর্তী আরও একজন গীতিকার, অভয় 
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 উ্টনার্য, যিনি গীতি রচনা করেছিলেন স্বতন্ত্র স্বরকারের প্রয়োজনে, অর্থাৎ 
হিমাংশু দত্ত তাতে স্থর সংঘোজনা করলেন । এক্ষেত্রে স্থরঞ্রীযৌজক স্পষ্টতই 
স্বতন্ত্র হয়ে দাড়ালেন। অর্থাৎ, সথুরকারের সাধনার মূল লক্ষ্য স্থুরের উপযুক্ত 
কথার অনুসন্ধান এবং স্থর প্রয়োগের কায়দা উদ্ভাবন এবং সবশেষে অভিনব 
স্থর সংযোজনা। অর্থাৎ স্থলভাবে দেখা যায়, নতুন স্থর স্বষ্টির দ্বারা শ্রোতাকে 
আরুষ্ট করবার কায়দাতে স্থরকারের লক্ষ্য; নতুনত্বের ভিত্তিভূমি প্রধানতঃ 
রাগসংগীত অথবা লোকসংগীত, কিন্তু এর অর্থ নতুন স্থর বা রাগ সৃষ্টি নয়, 
নতুন সংযোজন, স্থরকলি নির্বাচন ও প্রয়োগ । নতুনের প্রয়োজনে আজকের 
সুরকার আধুনিক গানকে নিয়ে এই ভিত্তির ওপর নতুন স্বর সৌধরূপে 
স্থাপন করেছেন। 
মোটামুটি ধরে নেয়া যেতে পারে-_ প্রায় ১৯৩০ সাল থেকেই এর সুরু। 
এ সমর থেকেই স্থুর রচনার সঙ্গে বাদ্য সংগীতেরও বিশেষ রচনার প্রয়োজন 
হয়। অর্থাৎ তিরিশ সাল থেকে আজ পর্যন্ত সেই একই পদ্ধতিতে উদ্ভাবন, 
পরীক্ষণ, পর্যবেক্ষণ, অন্বীক্ষণ ও নিরীক্ষণ ইত্যাদির দারা গানের সুর প্রয়োগের 
কাজ চলেছে । এই পদ্ধতির প্রয়োগ হয়েছে সন্মত! ও জটিলতার জন্যো, একথা 
উল্লেখ করা যায়। যে কোন গীতিতে স্থর সংযোজনার সঙ্গে প্রতিটি শব্দের 
গায়ন পদ্ধতি, দমের সংকোচন, সুরের উৎক্ষেপণ, গীতির কলিতে বিভিন্ন 
যন্ত্রের ব্যবহার, কোথাও আবহ-মংগীত ব্যবহার প্রভৃতি উপাদানগুলি উদ্াহ্রণ- 
স্বরূপ ধর! যাক। স্বর সংযোগ্রনীয় এসব বিষয়ে বহুবিধ চিন্তা ও ভাবনার 
প্রয়োজন হয় । এ ধরণের ভাবনা ও অনুরূপ কাজের সুরু আজ থেকে প্রায় 
ত্রিশ বছরেরও পুর্বে। সে সময় থেকে গ্রামোফোন রেকর্ড ও রেডিওর জন্তে 
গীতি-রচন। ও স্ুর-প্রযোজনার কর্তব্য স্বতন্ত্রভাবে বিশেষ ব্যক্তির ওপর আরোপ 
করা হতে থাকে । কিছুকাল পরে সবাক চলচ্চিত্রের জন্যে, সংগীত রচনাও 
প্রধান হয়ে দরাড়ায়। মে সময় থেকেই আধুনিক গানের স্থরু। এর পুর্ব 
থেকে রোমার্টিক, আধ্যাত্মিক ও জাতীয়তাবাদের ভাবে প্রভাবিত কবি 
আধুনিক গানের প্রাথমিক অবস্থার স্বষ্টি করেন। প্রায় উনিশশো। ত্রিশের 
অধ্যায় থেকেই গীতিতে স্থরকলির প্রয়োগ, স্থরের নানা রূপের উপাদান 
সঞ্চয়ন, যন্ত্রনংগীতের প্রয়োগ-কৌশল প্রভৃতির কাজে স্থর-প্রযোজক এগিয়ে 
এলেন। বিশ্লেষণ করলে দেখ! যাবে, হিন্দুস্থানী রাগসংগীতের বিভিন্ন কায়দা 
যেমন কবিদের প্রভাবিত করেছিল তেমনি স্থরপ্রয়োগের কল্পনাও নতুনের 


রা 
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সন্ধান দিয়েছিল । সঙ্গে সঙ্গে নানা বিদেশী স্থুরও স্ুরকারদের মনকে প্রভাবিত, 
করল। 

এ ভাবেই সমসাময়িক রচনার দায়িত্ব দুয়ের ওপরে দ্বতঃই আরোপ করা 
হয়ে গেল; গীতিকার গীতি রচনা করে স্থরের ইন্দিত দিয়ে রচনাটি সুর- 
প্রযোজকের হাতে দিলেন। স্ুর-গ্রযৌজক সে কাজের জন্যে তিনটি সমস্যার 
সম্মুখীন হলেন ঃ 

প্রথমে, গানের প্রতিটি ভাববস্তর জন্যে উপযুক্ত সুর-কলির রচনা এবং 
ভাবের সঙ্গে সুরের সামগ্তম্য বিধান ; 

দ্বিতীয়, স্থর প্রযোজনার সঙ্গে বিশেষভাবে রচিত যন্ত্র সংগীতের 
সহযোগিতায় সুর প্রয়োগে সমৃদ্ধি দান; এবং 

তৃতীয়, প্রকাশ শক্তির প্রতি লক্ষ্য করে গায়ক নির্বাচন ও সংগীতের 
প্রত্যক্ষ পরিচালনা"! 

এ তিনটি কর্মপদ্ধতির বিশ্লেষণ করলেই স্থরকারের মাঁনসবৃত্তির পরিচয় 
পাওয়া যেতে পারে । পুর্বে, রচনাকে সুরমণ্তিত করবার জন্যে কবি যেন তার 
সুরসত্তাকে এগিয়ে দিতেন, তেমনি কবির পথও ছিল কতকটা বাধা, 
রাগপংগীতের পথ । যথা, অতুলপ্রসাদ ঠমরী, দীদরা বা খেয়ালের অনুরূপ 
গীতিতে স্থরদংযোজন করলেন, নজরুলও অনুরূপ কায়দাতে খেয়াল-ভাঁঙা 
এবং গজলের পদ্ধতিতে বাংল! গানের সৃষ্টি করলেন। এ সম্পর্কে এর পূর্বেকার 
রবীন্দ্রনাথ-প্রদর্শিত পন্থার কথাও স্মরণ করা যেতে পারে । 

কিন্ত আধুনিক গীতিতে সুরপ্রযোজনার পদ্ধতি আরও খুটিনাটি বিষয়ে 
এগিয়ে গিয়েছে £ যথা সুরকলির উদ্ভাবন, স্বরসঙ্গতির স্থষ্টি, বিভিন্ন স্বরসমষ্টির 
সমন্বয়-দাধন, ইত্যাদি। এ পথ ব্যাপক এবং বীধারীতির পথ নয়, এ হল ক্ষুদ্র 
ও খণ্ডকে এক সামঞ্তস্তে মণ্ডিত করবার গঞ্থা। আমরা জানি, সমস্ত গানের 
স্থরের গঠনে একটি পরিকল্পনা, রাগরাগিণীর অবিমিশ্র ভাবকল্প রূপের হুষ্টি, 
প্রকৃতির সঙ্গে সঙ্গতি রেখে বেদনাত্মক অথবা উদাস করা রাগ নির্বাচন অথবা 
পল্লীষ্থরের ভাব ও রূপের প্রয়োগে গানরচনায় পূর্বের স্থরকাঁর কবি, রবীন্দ্র- 
নাথ, অতুলপ্রপাদ এবং আরও অনেকে নানান কাজ করেছেন। ভারতীয় রাগ- 
সংগীত ব্যক্তিধর্মী এজন্যে, বৈরাগা, উদাসীন্যা, আকুতি, বিরহ, দুঃখ, বেদনা, 


এমনকি অনির্বচনীয়তার সন্ধানেও সুরের প্রয়োগ গীতরচয়িতাদের কল্পনায় 
স্বভাবসিদ্ধ ছিল। 
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১ আধুনিক স্থরপ্রযোজক পরীক্ষণ সুরু করলেন নতুন দুটো! দিক থেকে £ 
প্রথমত, শ্রোতার মনোরঞ্জন এবং দ্বিতীয়ত, সেই কারণেই সম্পূর্ণ আত্ম- 
ত্বাতক্ত্যে লক্ষ্য না রেখে কতকটা পরতন্ত্র রুচি বা শ্রোতার মানসিক আকর্ষণ 
অনুযায়ী সুরের রচনার দিকে ঝুঁকে পড়া । আধুনিক গান স্থরের এই তদ্গত 
বা ০৮je০ti৮৪ আচরণেরই ফল। এই মনোভাবের ফলে প্রচলিত রাগের 
গঠন বজায় রাখার কোন উদ্দেশ্যই স্থুর-কীব্যের মধ্যে থাক! সম্ভব নয়, সংগীত- 
কলি রচনায় নবীন উদ্ভাবনের নেশাই তাদের প্রবল হয়ে দাড়ায় এবং প্রচলিত 
রাগের গঠন ও বাধা সংগীতকলি থেকে বিচ্যুত হয়ে যাবার সম্ভাবনা স্থরকারদের 
মধ্যে স্বভাবতই এসে পড়ে। কারণ, যে কোন রাগের রূপ বা রস কতকটা! 
একীভূত, একই ভাব-সমগ্রতায় বাধা। যথা, কেদার বা মূলতানী রাগের যে 
রস আমাদের জান। আছে, তাতে আমাদের সংস্কার অনুসারে বিশেয় সময়ের 
লক্ষণযুক্ত বিশেষ আবেগের কথা মনে করিয়ে দেয়। কিন্তু আধুনিক সুরকার 
হয়ত এই দুটো স্বতন্ত্র ধরণের, অথবা এমন কি ছুটে। বিরুদ্ধ ধরণের রাগ 
থেকে ছুটে। কলি সংগ্রহ করে, কবিতার ভাব অন্নযায়ী তাকে একটি স্থত্রে 
গেথে দিতেও পারেন, অথবা! বিভিন্ন ক্ষেত্র থেকে পল্লব সংগ্রহ করে একটি 
উপভোগ্য গানের তোড়। রচনা করতে পারেন। এমন রচনাকে তে 
তথাকথিত সংগীত-রীতির বিশ্লেষণ দ্বারা বিচার করা চলতে পারে না। সুরের 
গ্রয়োগ-বৈশিষ্টয, নির্বাচন, গ্রন্থন এবং সম্পূর্ণ বস্তকে একটি সমগ্র বূপদান হচ্চে 
স্থুরকারের দায়িত্ব । স্থর-প্রযোজক হয়ত এ রচনায় নিয়মশৃঙ্খলার একটি পন্থা 
আবিষ্কার করেছেন। ইনি অতিপ্রারুতকে প্রাকৃত করতে পারেন, অজ্ঞাত 
সুরকলিকে উদ্ভাবন করে গতিতে প্রয়োগ করতে পারেন, অথবা সম্পূর্ণ ভিন্ন- 
ধর্মী বৈদেশিক অথবা বিভিন্ন দেশের লৌক-সংগীতের অদ্ভূত স্থুরকলিকার 
সামগ্তস্তপূর্ণ সংযোজন করতে পারেন এবং গানের কায়দাতে বস্তনিষ্ঠতা প্রকাশ 
করতে পারেন । এইসব খুঁটিনাটি 16115 ব| বহুতর উপাদান সম্পর্কে ভাববার 
সময় ও মানসিকতা কবি বা গীতি-রচয়িতার মধ্যে থাকা সর্বদা সম্ভব নয়। 
এজন্যেই আধুনিক গানের এই দুটো দিক স্বতন্ত্র ভাবে বিচার্ধ__অর্থাৎ গীতি- 
রচনা একজনের দায়িত্ব এবং স্থর-সংযোজন! ও প্রযৌজনা অন্যজনার | 

এজন্তেই আধুনিক গানের মূল্যায়নে চিরাচরিত দৃষ্টিভদিতে বা রাগসংগীতের 
তথ্য ও সংজ্ঞা অনুসারে বিচারের চেষ্টা ব্যর্থ হতে বাধ্য। বিচারের মাপকাঠি 

তর করবে স্থুর-প্রযোজকের গীতি ও ক নির্বাচন এবং স্থরকলি উদ্ভীবন- 
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শক্তি, গ্রন্থনা, সামুপ্রস্ত-বিধান ও সংগতি-সংরক্ষণে। আধুনিক গানে কোথাও” 
রাগরূপ রক্ষিত হবে কিনা ত! বিশেষ বিচার্য নয়, গান করবার কাঁয়দায়ও 
প্রচলিত প্রকাশভঙ্গি আজকাল বজায় নেই, কিন্তু তা’বলে আধুনিক গান ব্যর্থ 
হয়না । বরং স্থর-প্রযোজকের ০৮je০ti৮ দৃষ্টিভঙ্গি রচনার কারিগরী ও 
সৌকুমার্য ক্ট্টির সহায়ক কি না, এ প্রশ্নই মনে জেগে ওঠে | পূর্ববর্তী যুগের 
ংগীত-রচয়িতাদের গীতি রচনার মূলে ছিল তাদের দ্বতঃস্ফুর্ত সংগীত গ্রেণা, 
কিন্ত গীতি-প্রযোজক বা সরকারের প্রতি পদক্ষেপে থাকে তীর নিরীক্ষণ ও 
পরীক্ষণের কীজ | কারণ, স্থুর-প্রযোজক নিজে গান করবার জন্যে এ দাগ্নিত্ব 
গ্রহণ করেন না, সরকারের দায়িত্ব হচ্চে প্রকাশের গ্থা প্রবর্তন করে নিজে 
শ্রোতার স্থান গ্রহণ করা । কাজেই, স্থুর-সংযৌজনার জন্যে উপযুক্ততা| অর্জন 
করতে হলে স্থরপ্রযৌজক হবেন সংগীতের অভিব্যক্তিতে অভিজ্ঞ, বর্তমান 
রুচি ও রসবোধে সপ্রতিভ এবং ভাষাবোধের ক্ষমতায় বিশিষ্ট ও কাব্যরসের 
অধিকারী । দেখা যাচ্ছে আধুনিক সংগীত প্রযোজক 5pecialisation-এর 
অলঙ্করণে অলঙ্কৃত । আমর! স্ুর-প্রযোজনার কাজকে বিভিন্ন ভাগে ভাগ করে 
বুঝে নিতে পারি £ 
১) স্বর-গরন্থনার পন্থা উদ্ভাবন, পরীক্ষণ ও নিরীক্ষণ, 
২) বিভিন্ন দেশ ও প্রদেশের ভিন্ন রীতির সঙ্গীতে আগ্রহ, গ্রহণ ও স্বী- 
করণের (assimilation) চেষ্টা, 
৩) সুর সংযৌজনায় নানা ব্যঞ্জনা, ইঞ্জিতের এবং বিশ্ময়নথষ্টির (surprise) 
কায়দ। উদ্ভাবন, 
৪) একঘেয়েমি দূর করে ভাবান্ুগ সুরপলব তৈরি, 
৫) ছন্দে বৈচিত্র্য সাধন, 
৬) স্থুর গ্রন্থনায় পরিবেশ ও সংঘাত স্থষ্টির (01725) চেষ্টা, 
৭) গীত অনুযায়ী ক$ নির্বাচন অথবা, কণ্ঠের গুণ অনুযায়ী স্থর- 
যোজন এবং 
৮) যদ্্রন্দীত সম্বন্ধে অভিজ্ঞতা এবং orchestral Piece রচনার দক্ষতা 
ও গীতের পরিবেশ রচনার চেষ্টা ৷ 
এমনও হতে পারে যে এক-একজন সরকারের মধ্যে এক একটি গুণ 
বিশেষরূপে পরিস্ফুট | একটি ভাল আধুনিক গান রচনার মূলে সুর- 
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“প্রযোজকের এমনি বহুমুখী কর্মকুশলতা লক্ষ্য করলে আধুনিক গানের সমা- 
লোচনার পন্থা সঠিক নির্দেশ করা চলে । 
স্র-রচনায় প্রযোজকদের মধ্যে এক বা৷ বহুতর গুণাবলীর প্রক্লাশই স্বতন্ত্র- 
ভাবে লক্ষ্য করা যেতে পারে । উদীহরণম্বরূপ বিগত তিন চার দশকের গানে 
ধারা স্থর দিয়েছেন এবং যারা বিগত হয়েছেন তাদের কয়েকজনার কয়েকটি 
ব্যক্তিগত কৃতির কথা উল্লেখ করছি। হিমাংশু দত্ত বহু বিখ্যাত গানে রাগ- 
রীতিকে রক্ষা করে গতিতে রাগের বিশেষাংশকে গানের কলিতে তাঁৎ্পধমূলক 
করেছেন, শৈলেশচন্দ্র দত্তগুপ্ত ক্রুতছন্দের সমীক্ষণে দেশী ও বিদেশী স্থরণলবের 
প্রয়োগ করতে চেষ্টা করেছেন, সুধীরলাল চক্রবর্তী স্থরের আকন্মিক উত্থান- 
পতনের মধ্য দিয়ে উচ্চস্বর এবং নিম্ন বা মধ্য স্বরের সামঞ্স্ত বিধানে এবং ছন্দ 
রচনায় কৃতিত্ব দেখিয়েছেন এবং অনুপম ঘটক বিভিন্ন স্বরের সদ্গতি এবং বিভিন্ন 
কঠের স্বতন্ত্র স্বরের এক্য সৃষ্টি ক'রে ( Harm০nisation ) আধুনিক গানে 
নতুন পরীক্ষণ করেছেন । এরা কেউ আজ বেচে নেই, কিন্ত এদের স্থর- 
সংযৌজনায় যে বিশেষ লক্ষণ দেখেছি তাই উল্লেখ করলাম। তা ছাড়া এ 
যুগের সুর প্রযোজনায় নজরুলের দানও যথেষ্ট, বৈদেশিক গানের পদ্ধতিতে 
আধুনিক-গানের প্রয়োগ, রাগসঙ্গীত থেকে পল্লব সংগ্রহ করে অনুরূপ গীত- 
রচনা করে স্থর প্রয়োগ, ছন্দের এবং করের নানান প্রয়োগ-বৈচিত্রা, যুক্ত- 
ংগীতের পন্থা উদ্ভাবনের জন্যে উপযুক্ত গীত রচনা করে তাতে স্থর প্রষোজন! 
প্রভৃতি নজরুলের দৃষ্টিভঙ্গি ও সক্রিয় সহযোগিতা আধুনিক গীতি-গ্রযোজকের 
বা সরকারের ম্ধীদায় নজরুলকে সুপ্রতিষ্ঠিত করেছে (ষষ্ঠ পরিচ্ছেদ দ্রব্য )। 
কবিগণ স্থরকীর হিসেবে সর্বদা যে সুরের নান! শাখ। পল্লব বিবেচনা করে 
কুক্াতিস্থস্ম সংযোজন করতে পেরেছেন একথা বল! যায় না। সে সময় ও 
অভিজ্ঞতার বিস্তৃত সুযোগ অনেকের হয়েছে এরূপ বলা চলে না। এজন্যে 
চিরায়ত সংগীত অবলম্বন বা অন্থুকরণই সহজ পন্থা ছিল। 
যাদের নাম করা হোল, এর! সকলে আধুনিক সংগীতের সুর প্রয়োগে কিরূপ 
প্রভাব বিস্তার করতে পেরেছিলেন সে সব এখানে বক্তব্য নয়। বক্তব্য হচ্চে ঃ 
যে ধরণের চেষ্ট। এদের করতে দেখা গেছে এবং স্থর-সংযোজনায় কৌন কোন 
ক্ষেত্রে যে মৌলিক রচনাশক্তি এদের মধ্যে ক্রিয়াশীল হয়েছে, আধুনিক গানের 
সমালোচনা করতে বসে এইসব বিষয়কেই বিচার্ধ বস্তু বলে গ্রহণ করা উচিত; 
যেখানেই আধুনিক গানের বিরূপ সমালোচনা দেখা যায়, সেখানে মূল লক্ষ্য 
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থাকে “কথাবস্ত বা গীতি” সঙ্গে সে গানের অস্তঃস্থ থর প্রকূতি সম্বন্ধে শুধু জ্বরের 
প্রকৃতি, অর্থাৎ হাক্কাভাৰ বা গভীরতার ছায়াপাত সন্বদ্ধে উক্তি করা হয়। 
আমর! বলছি, স্থরসংযোজনা প্রযোজনার কাজ উল্লেখ করে আধুনিক সংগীত 
আলোচনার প্রয়োজন । একথাও বল! দরকার যে এদের সমসামগ্জিক বা 
পরবর্তী কালের ধারা আজও আধুনিক গানের স্থরসংযৌজনা ও প্রযোজনার 
কাজ বিভিন্ন ক্ষেত্রে করে যাচ্ছেন, তাদের অনেকের মধ্যে আরও অধিকতর 
কৃতিত্ব ও অভিজ্ঞতা লক্ষ্য কর! যার। বহু সুন্মাতিস্ুন্ম স্পর্শও অনেকের রচনার 
মধ্যেই রয়েছে, রচনা ও প্রযোজনায় হয় অনুরূপ ব্যক্তিত্ব প্রকাশ করেছেন। 
হয়ত সমসাময়িক কোন কোন সুর-সংযোজক শিল্পন্থট্টিতে বিস্ময়ের সন্ধান 
দিয়েছেন। কিছু আলোচনা গ্রন্থের ষষ্ঠ পরিচ্ছেদে দেওয়া গেছে। এখানে 
শুধু আধুনিক গান বিচারের 010010199 ব পদ্ধতি সম্বন্ধে বলা উদ্দেশ্য । 

আধুনিক গানের বিরূপ সমালোচনার কথা আগেই উল্লিখিত হয়েছে। এ 
সম্পর্কে কয়েকটি প্রশ্নের উত্থাপন কর! যেতে পারে । 

(১) সুরকার বা স্থুর-প্রযোজক তার নব উদ্ভাবিত স্ুরকলির প্রয়োগ- 
বৈশিষ্ট দ্বারা কি চিরাচরিত সংগীত-রীতির বিরুদ্ধ কোন বস্তুর অবতারণা 
করেন? 

(২) এরা কি প্রচলিত রাগসংগীত বা দেশী সংগীতকে রূপান্তরিত বা 
বিকৃত করে রুচি ও রসবোধের দিক থেকে ভ্রষ্ট শিল্প সৃষ্টি করেন। এবং 

(৩) রবীন্দ্র সংগীতের মতো এমন সার্থক, অপরূপ কাবাগীতিতে রাগ- 
পরিকল্পিত এবং দেশী রীতি অনুযায়ী সর প্রয়োগের পর, স্বভন্তর সুরের কারিগরী 
কি শিল্পের দিক থেকে অবান্তর ? 

প্রথম প্রশ্নটির উত্তর এক্ষেত্রে প্রয়োজনীন। যে গানের আলোচনায়: 
প্রচলিত সংগীত-রীতিকে অস্থসরণ করা যায় না, অন্তত যে স্থুর-রচনাঁর 
আলোচনা করতে গেলে রাগসংগীত বা দেশী গীতিপদ্ধতি অনুযায়ী আলোচনা 
চলে না, সে গান সম্বন্ধে এ প্রশ্ন হওয়া স্বাভাবিক । যে কোন সংগীত-রীতিই 
হোক না কেন, চিরাচরিত 1851০ বা মূল সংগীত পন্থা থেকে সে স্বতন্ত্র হতে 
পারে না। আধুনিক সংগীত সেই একই জমিতেই প্রতিষ্িত। সেই একই 
জমিতে স্বতন্ত্র রূপের গঠন, স্বতন্ত্র উপাদানের প্রয়োগই আধুনিক গানের 
লক্ষ্য । সংগীত-ইমারতের চিরাচরিত যে গঠন-পদ্ধতি রয়েছে, তাতে 
বহুযুগের বহু সংস্কৃতির ধারা এসে সংমিশ্রিত হয়ে তাঁকে একটি শাস্ত্রীয় সৌষ্ঠকে 
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. বা classic structure-এ পরিণত করেছে। রাগসংগীত বিকশিত হচ্ছে, 
অদল-বদল হচ্ছে, তাতে রং ফিরছে কিন্তু ৪0:৬০) বা গঠন-পদ্ধতির রূপান্তর 
ঘটে নি। আধুনিক গানের গঠনে নতুনত্ব হচ্ছে তার সমকালীন পরিবেশ । 
উপাদান স্বতন্ত্র ধরণের, কারিগরীতেও নতুন মানসিকতা, অর্থাৎ structure- 
এ নতুনত্ব । 

পূর্ববর্তী বিশ্লেষণে দেখেছি যে স্থর-সংযোজনার আধুনিক কারিগরীতে 
স্থর ও যন্ত্রের সংগীত সংগ্রহ ও সংযোজন একটি প্রধান কাজ। রাগ-সংগীতে 
যেমন: সম্পূর্ণ রাগের ধারণা থেকেই শিল্পের সুরু হয়, আধুনিক গানে তারই 
বিপরীত রীতি অনুস্থত। যাত্রাপথ- ক্ষুদ্র ও খণ্ড থেকে সম্পূর্ণ, অর্থাৎ খণ্ড 
খণ্ড সুর সমূহের সংযোগে একটি গানের স্ষ্টি। আপাতদৃষ্টিতে মনে হবে 
এ যেন পল্পবগ্রাহী স্থররসিক, পুরাতন থেকে পল্লব সংগ্রহ করে বর্তমান শিল্পে 
কারিগরীর বিন্যাস করেছেন । মনে হয়, প্রযোজনার অর্থ হচ্ছে commercial 
৪:৮-এর মতো বস্তুকে প্রয়োজন অনুসারে সৌন্দর্যে অলঙ্কৃত করার জন্যে 
বিভিন্ন অলঙ্কার সঞ্চয় করা এবং প্রয়োগ-বৈশিষ্ট্যের দ্বার! সে সঞ্চয়কে চমকপ্রদ 
করে তোলা । কিন্তু একথাও সবখানে সত্য নয়। 

পুরাতন রাগপদ্ধতি অন্ধুণ রেখেও গান আধুনিক হতে পারে। স্থর 
প্রয়োগের বৈশিষ্ট্যে, ছন্দের বৈচিত্র এবং বিশিষ্ট গায়ন-পদ্ধতিতেই গান 
অধুনিক হয়ে দাড়াতে পারে । সে গান শুনে রাগরাগিণীর কথা হয়ত মনেও, 
আসবে না। মনে আসবে একটি কথায় স্বষ্ট ভাবজগৎ এবং তাতে গাথা 
হয়েছে যে স্থুরপল্লব বা স্থরের কলি, অথবা patterns বা স্থরভদ্দি বা স্থরের 
ছাদ। বলা বাহুল্য, এই সঙ্গে যদি বিদেশী স্থরপললবের বা! কলির সার্থক সংমিশ্রণ 
হয় এবং তাতে যদি সামঞ্জস্ত সাধন করা যায়, তা হলে শ্রোতার মন হয়ত 
আরও আকৃষ্ট হতে পারে । অতএব, একথ| সত্য যে আধুনিক গানের ভিত্তি- 
ভূমি চিরায়ত সপ্ধীতেরই ভিত্তিভূমি, কিন্তু সুর রচনা পদ্ধতি এবং রচনার 
মানসিকতাই তাকে স্বাতন্ত্র দান করে। আধুনিক গান চিরায়ত সলীত- 
রীতির বিরুদ্ধ বস্তু নয়, কিন্ত রচনায় সে বিশিষ্ট এবং শিল্পরীতিতে 
আধুনিক গান একটি স্বতন্ত্র রীতি । 

দ্বিতীয় প্রশ্নের উদ্ভব হয় রুচি ও রসবোধ সম্পর্কে! আধুনিক গানের 
গঠনে বিকৃত রুচি ও রসবোধের কথা অনেক ক্ষেত্রেই শুনতে পাওয়া 
যায়।  রুচি-বিকার ধিকৃত রোগ বিশেষ। যেখানে গানের উদ্দেশ্যই 


৯২ বাংলা মংগাতের রূপ 


হচ্ছে বিকৃত রুচির দ্বারা দৃষ্টি আকর্ষণ, সেখানে রুচিবিকার হওয়াই স্বাভাবিক ।. 
বিশেষত বাস্তবাহুগ শিল্পরচনায় কোন কোন স্থলে এ প্রশ্ন স্বভাবতই জাগতে 
পারে। এ ধরণের উদ্দেখ্যমূলক রচনার কথা বাদ দিয়ে মৌলিক আধুনিক 
গানের রচনার দিক থেকে বিরুদ্ধ-অভিযোগের বিচার কর! যেতে পারে। 
প্রথমেই বলছি, “আাধুনিক গানে রস ও রুচিবোধের ব্যত্যয়’_এ উক্তিটি সম্পূর্ণ 
অনাসক্ত এবং শিল্পদৃষ্টিম্পন্ন মনের কথা নয়। অর্থাৎ রাগ-সংগীতের সংস্কারমুক্ত 
মনই য! কিছু আধুনিক সব যুক্তি সহকারে বিশ্লেষণ করতে পারবেন। বিচাধ 
বস্তুর প্রকৃতি নির্দেশ করা এবং বিচারের সুত্র সদ্বন্ধে নিশ্চিত হলে এ বিষয়ে 
বাধা থাকে না। অনেক ক্ষেত্রেই সংস্কারবদ্ধ মানসিকতা স্বীকার করে নিতে 
চায় না, এক্ষেত্রে সহানুভূতি ও দৃষ্টিভঙ্গির নতুনত্ব খোজা ও যুক্তি দিয়ে বুঝে 
নেওয়া একমাত্র পথ। 

রচনায় অত্যন্ত হান্ধ। মনোভাব, যথ। Rock and [২011এর অনুকরণ । 
লা-লা-লা’র উচ্চকিত হুলোড়ের উদ্দেশ্যে সৃষ্ট স্ুরভঙ্গি অথব। চলচ্চিত্রের 
ব্যবসায়ী দৃষ্টি-পুর্ণ তরল রচনার দ্বারা সাধারণের মনোহরণের চেষ্টা বিশেষ 
উদ্দেশ্টমূলক বলা যেতে পারে। শিল্প-সথপ্টি রূপে এ রচনা কোন পর্যায়েই 
স্বীকার্থ নব অনুকরণ কৌন অবস্থায় শিহুষ্টির বি্ষিয় হতে পারে না 


উদ বস অং অব খুজে কোন বৌ, সই 
মন ক্রিয়াশীল হয় না। এই সাময়িক রচনা ক্ণস্থায়ী হতে পারে, কিছুকালের 
জন্যে জনতার প্রিযও হতে পারে । এতে ভাবনার কিছুই নেই। এ পথায়ের 
রচনার দ্বারা আধুনিকতার বিচার চলে না। কারণ এক্ষেত্রে রচনারীতি 
বিচারের কোন সার্থকতা নেই এবং এসব গান লক্ষ্য করে আধুনিক গানের 
রস ও র'চিবোধের ক্রটির কথ! উল্লেখ করা অপ্রাসর্িক । আধুনিক গীতিরচনীর 
মৌলিকত] এবং রীতি-সম্মত জুর সংযোজন! বিচার করে আধুনিক গানকে 
বোঝ! যায়। সংগীতের বিভিন্ন বিষে সামগ্রস্ত সাধন ; যুক্তিসঙ্গত সংযোজন 
পদ্ধতি এবং সবশেষে ব্যক্তিগত শিল্পবোধের ছোয়া আধুনিক রচনাকে সেরা 
শিল্পের পধায়ে নিয়ে যেতে পারে বলে বিশ্বাস করি। আধুনিক গানের রীতি, 
সংযোজন! এবং গায়নপদ্ধতি--এ তিনের বিশ্লেষণে য। সঙ্গত প্রমাণিত হবে 
তাকে রুচি ও রসবোধের দিক থেকে সঙ্গত বলা চদবে । 
এবারে তৃতীয় প্রশ্নের উত্তরে একথাই বলা দরকার যে রবীন্দ্রনাথ আধুনিক 
গানের পথ হুগম করে দিয়েছিলেন বহু বিচিত্র ধরনের সুর-সংযোজনার দ্বারা। 


আধুনিক গান ৯৩ 


ইয়োরোপীয় সংগীতের প্রভাবকে রবীন্দ্রনাথ স্বীকার করেছেন। তাছাড়া 
'রবীন্দ্রগীতে জীবনের হাসি-ঠাট্রা রঙ্-রসকে সুরে রূপাস্তরিণ্ড করবার কায়দা 
লক্ষ্য করলে বোঝা যায় স্থরকে বাস্তবরূপ দান করবার প্রবৃভিও স্থান বিশেষে 
ষষ্ট হয়েছে। নাটকের গানের জন্যে সুর প্রয়োগে রবীন্দ্রমাথের মধ্যে 
জীবনম্পর্শের প্রভাব স্পষ্ট। স্থরের মধ্য দিয়ে পাত্রপাত্রীর ফথার প্রকাশ- 
ভদ্দিতে নতুন উদ্ভাবন উন্লেখযোগ্য। এসব লক্ষণ আধুনিক গানের 
প্রারম্ত স্থচনা করে। কিন্তু মন্যদিক থেকে দেখা যায়, রবীন্দ্রনাথের গান 
অনেকটাই রাগরূপের ওপর নির্ভর করে। রাগগুলোকে রবীন্দ্রনাথ জীবনের 
কতকগুলো প্রত্যক্ষ ভাবের সঙ্গে সংযুক্ত করে নতুন তাৎপর্ষে ব্যাখ্যা করেছেন । 
রাগরাগিণীর চিরাচরিত ধারণাকে পাশ কাটিয়ে গিয়ে রবীন্দ্রনাথ রাগের মধ্যে 
আর একটি অন্তনিহিত ভাব-প্রতীক অনুভব করেছেন। রবীন্দ্রবীতির স্থর- 
ংযোজনায় সেই ভাবই শবলদ্দন করা হয়েছে। এজন্যে রবীন্-স্থররচনার 
মূল হচ্ছে রাগাশ্রয়ী অথব। প্রচলিত লোকসংগীতের স্থর-প্রধান। কিন্তু এর 
প্রধান বৈচিত্রা হচ্চে চলিত রাগের সবরের মধ্যে নবসংষোজন ক্রিয়া এবং 
ছন্দের নানা রূপান্তর । কথার অংশকে জোট করে ভাবের সংগতি রেখে 
স্থরে বিন্যাস করা__রাগ-সংগীতের গানের মতো শুধু শব্দগুলোকেই নয়। 
স্থুবের নব সংঘ জনে কোন কোনো জায়গা আধুনিক সুর প্রযোজনার লক্ষন: 
শ্রকী করছে, হেহীলে, বাগ-কািলীর কূপের অস্ডিতু ভুলে হেতে হর, স্থর- 
কলিকার বা স্থরপলপবের ওপরে দৃষ্টি নিবদ্ধ হয়, ষেমন__“তোমার হোল নুরু” 
গানটি। এরূপ বহু উদাহরণ দেখা যায়। 
আমরা পুর্বেই বুঝে নিয়েছি যে স্থর-মংযোজনার অনেক বৈচিত্রোর মধ্যে 
আধুনিক গানের লক্ষণ স্পষ্টভাবে প্রকাশিত হয়__স্থরকলিকা ও সুরপল্লবের 
গ্রন্থন-পদ্ধতি এবং বিচ্ছিন্ন স্বরগুচ্ছের সাম্ঞ্জস্তময় ও সঙ্গতিপূর্ণ ব্যবহারের দ্বার । 
এদিক থেকে বিচার করলে গীতি-রচনা বা গীতি-নির্বাচন নির্ভর করে 
স্থুর-মংযৌজকের ওপর! শে জন্যই আধুনিক গীতিরচনার তুলনায় রবীন্দ্রনাথের 
রচন। পুরোপুরি কাব্যরসসমূদ্ধ? ব্যক্তিগত স্বরভঙগির স্পর্শ সেখানে প্রধান। 
রচনা ও স্ুুর-গ্রযোজনার দিক থেকে রবীন্দ্রনাথের নাম সম্পূর্ণ স্বতন্ত্র 
আধুনিক গীতি রচনার একটি লক্ষণ উল্লেখযোগ্য । নিতান্ত সহজ ভঙ্গির, 
এমনকি আপাতদৃষ্টিতে কাব্যরসবিহীন, গীতিও শুধু প্রযোজনা ও গায়ন- 
পদ্ধতির গুণে ভাল আধুনিক গান বলে আদরণীয় হয়ে উঠতে পারে | সে 


ন বাংলা সংগীতের রূপ 


গানের আবেদন ম্বতন্রভাবেই শ্রোতার কানে ধরা দেয়। ব্যক্তি-প্রতিভায় 


সুষ্ট গীতি ও সুর এক্ষেত্রে তুলনীয় নয় এবং রবীন্দ্রনাথ, ছিজেন্্রলাল, অতুল- 


প্রসাদ এসব স্থলে বিচার্য নন। কারণ, সাধারণের প্রয়োজন ও ব্যবহারের 
উপলক্ষে এ রচনার বৈশিষ্ট্য উপেক্ষা করা চলে না। 

এপর্যন্ত আধুনিক গান সম্বন্ধে যে ধারণা হোল তাকে একটু সংক্ষেপে 
বুঝে নেওয়া যাক £_যে গানের কথা-রচনায় জীবনকে প্রত্যক্ষ করতে সাহায্য 
করে এবং বাস্তবৃতা যার বিষয়্বস্তুতে স্পষ্ট এবং যে রীতিতে স্থরপ্রয়োগের 
কায়দা প্রতি অংশেই বিশিষ্ট-ভাব প্রকাশ করে এবং যে গানে নানান বিচিত্রধ্মী 
সুরকলিও প্রযুক্ত হতে পারে, যে গানের স্থর-রচনায় মূলগত উদ্দেশ্য থাকে 
ভাব-প্রতীকের গ্রন্থন এবং বিচিত্র ও বিভিন্ন ধর্মী স্বরসঙ্গতি সৃষ্টিতে শৃঙ্খলা ও 
সামঞ্রস্ত সাধন, সবশেষে যে গানে যন্ত্রংগীতের সহযোগিতা তাৎ্পধমূলক, 
তাকেই আধুনিক গান বলে বর্ণনা করা যেতে পারে। 

সরকারের গুরুত্বপূর্ণ দায়িত্ই আধুনিক গানে প্রধান এবং প্রবল মনে হয়, 
গীতিকার সেখানে গৌণ। কিন্ত গীতির প্রয়োজনও যে অসামান্য, একথা 
অনন্বীকার্ধ। আধুনিক গানের ভিত্তিভূমি মার্গ ও দেশী সংগীত হলেও বিচ্ছিন্ন 
স্থরকলির প্রয়োগ-নৈপুণা এবং সংশ্লিষ্ট প্রযোজনার কাজ গুরুত্বপূর্ণ । তাতে 
গান হয় রাগের নিয়মের বাইরে। 

কিন্ত এর পরেও গানের গায়ন-পদ্ধতি বলে আরও একটি প্রধান লক্ষণ 
বিচার কর! দরকার। গারন-পদ্ধতির স্থান আধুনিক গানের সংজ্ঞার অস্ততু্ত 
রও অতিরিক্ত একটি দিক। গায়ন-পদ্ধতি বা শৈলীর বিচার না হলে 


আধুনিক গানের পরিচয় যেমন অসমাপ্ত থাকে, সরকারের প্রয়োগের নৈপুণ্যও 
তেমনি বিচার করা যায় না । 


গায়ন-পদ্ধতি 
এখানে গায়কী” শব্দটির উল্লেখ করব না। 
রীতি বা শৈলীকে বিশেষ ভাবে উল্লেখ করা 
ঘরাণা গায়কীর কথাও মনে আসে। বংশ 
আসছে এবং 
লাভ করেছে 
আছে। বিণ 


গায়কী বলতে হিন্দৃস্থানী 
হয়ে থাকে। 'গায়কী'র প্রসঙ্গ 


[পরম্পরাক্রমে যে বিশিষ্ট ভঙ্গিটি চলে 
গানের যে ভঙ্দিটি নানা উপাদানের জন্তে একটি স্বতন্ত্র প্রতিষ্ঠা 


উত্তর ভারতীয় গায়কীর সে রীতি গুলো! মোটামুটি অনেকের জানা 
শষ কোন কোন ব্যক্তির গানের কায়দা থেকেই তার সৃষ্টি হয় 


আধুনিক গান ৯৫ 


এবং ক্রমবিকাশ লাভ করে। গায়কীগুলো একএকটি বিশেষ স্তরে উন্নীত 
হয়েছে সে জন্যে “কিরাঁণা-ঘরানা+, 'রঙ্দিলা+-ঘরানা», প্রভৃতি «ঘরানা-গায়কী*র 
কথাও প্রচলিত। 

আধুনিক গানের রীতিতে এ ধরণের ব্যক্তি-প্রভাবিত বংশ বা! শিষ্য 
পরম্পরা সচল রীতির প্রসঙ্গ বিচারের অপেক্ষা রাখে না। আধুনিক গান 
আজকের দিনের গান এবং গায়ন-রীতি উদ্ভাবন করবার দায়িত্ব সুরকার ও 
প্রযোজকের ওপর ন্যন্ত। কণ্ঠের গুণাবলীর অনুসারে স্থরগ্রযোজনার কায়দা 
উদ্ভব কর! দরকার হয়ে পড়ে। সেজন্যে গানের রীতিতে যদি কোন ছাপ 
থাক! সম্ভব__তা হলো স্থরকারের শিল্পরীতির ছাপ। রীতি কথাট! এক্য, 
সামঞ্জস্ত, সঙ্গতি এবং ধারাবাহিকতাঁর কথা মনে করিয়ে দেয়। যে স্থরকার 
ছু'শটি গীতিতে স্থ্র-প্রযোজনায় ঠিক তেমনি সঙ্গতিকে রক্ষা করে তার 
ব্যক্তিত্বের স্ক্রণ করতে পারেন, তার সুর প্রযোজনায় একটি রীতির সুষ্টি 
হতে পারে সন্দেহ নেই। সেজন্তেই গায়ন-পদ্ধতিতে ও শিল্পের প্রকাশে সে 
গুণ ম্বতঃস্ফর্ত হয়। আমরা আজকাল আধুনিক গান শুনলে কোন কোন 
স্থলে বলতে পারি__সে গান কোন স্থরকারের রচনা । 

বলা বাহুল্য যে স্থররচনার উদ্ভাবনে এঁক্য, সঙ্গতি এবং ধরাবাহিকতা৷ নেই, 
তাতে কোন গায়নপদ্ধতির স্থষ্টি হতে পারে না। এ ধরণের চিস্তাশীলতার 
অভাবে আজকের বহু আধুনিক গান শুধু কৃত্রিম অন্থকরণশীল ভঙ্গি মাত্র, 
কোনও সাময়িক উদ্দেশ্যের চরিতার্থতার জন্যেই চালু আছে। 

গায়ন-পদ্ধতির ধারাবাহিকতা এবং বৈচিত্র্য স্থ্টর জন্যে সুরকার গায়কের 
কণ্ঠকে যথাযথ ভাবে পরীক্ষা করে কায়দা উদ্ভাবন করেন। যে শিল্পীর কঠে মন্দ 
স্বরের গলার প্রকাশ সহজ, সেখানে গানের কায়দা এক ধরণের 
বরসপরিবেশন করতে পারবে, আবার যে কণ্ঠে তার-ম্বরের চড়াগলায় মোড় 
ফেরে অবলীলাক্রমে, সে ক্ষেত্রে স্বতন্ত্র রীতির প্রয়োগ হবে । গানের মধ্যে এই 
দুজনার দুটো স্বতন্ত্র ধরণের কণ্ঠে স্বতন্ত্র গায়ন-পদ্ধতির ক্ষরণ হতে পারে। 
আমরা কথায় বলি মোট! ও ভারী গলা, অথবা সরু গল1। মন্রত্র-প্রধান 
কঠটি হয়ত কতকটা সাদাসিধা, তারস্বর-প্রধান কঠটির অনুরূপ নয়। এ কারণে 
সরকারের কাজে কণ্ঠের গুণাগুণ নির্ধারণের একটা দিকও আলোচ্য বিষয়। 
সমস্ত প্রকার কঠ সকল গানেই রসম্থষ্টি করতে পারে না। আধুনিক 
গানে এজন্য বিশেষ কৌশলীর গায়ন-পদ্ধতি বলে কোন ধারাবাহিক রীতি 


১ বাংলা সংগীতের রূপ 


থাকা সম্ভব নয়। সামগ্রিক ভাবে সুরসংযৌজনার তাত্পর্যমূলক কায়দা থাকা 
সম্ভব। শুধু স্থরক্ষারের স্থষ্টির পরিচয় গানের মধ্যে পরিচিত। এজন্যে কতকটা। 
সরকারের ব্যক্তিত্বকে মেনে নিয়ে গান জনপ্রিয় হয়। আজকের সুরকার 
আরও গভীরে অনুপ্রবেশ করেন। ইনি শুধু মন্দ্রত্বর বা তারস্বর প্রধান 
কঠই চিনে নিতে চান না । কোন্‌ কঠ পলীন্রের উপযোগী, কোন্‌ ক গভীর 
আবেগ-প্রধান অথবা কোন্‌ কঠ ভাল পরিবেশন-শৈলীর (exhibitionism) 
ধারক-_এসব তিনি বেছে নিতে পারেন। 

তবু বলব গানের জনপ্রিয়ত। কণ্ঠনির্ভর। কণ্ঠের এধ্বর্যকে আমর! 
সর্বাগ্রে স্থান দিতে ক্রটি করি না, কারণ প্রথমতম আবেদন হয় কণ্ঠের 
অভিব্যক্তিতে। কণ্ঠ শব্দটি শুধু ‘আবাজ’ বা ন্বরের মাধুর্য নয়। কণ্ঠের 
বৈশিষ্ট্য তার অভিব্যক্তিতে। মনে পড়ে, মিষ্টি গলার কীর্তন শুনেছি, 
আবার ধরা গলার কীর্তনও শোনা হল। ধর! গলার গানে শ্রোতা প্রমত হয়ে 
উঠল-__এও দেখেছি । এক্ষেত্রে ‘অভিব্যক্তি’ উৎকর্ষের কারণ হয়ে দীড়ায়। 
আধুনিক গানের অভিব্যক্তিতেও কঠের একটি বিশিষ্ট রূপ ধর! পড়ে। 

খেয়াল গানের জন্যে কণ্ঠের মাজাঘসার ফলে একটি সক যেরূপ দৃঢ়, 
ওজনবদ্ধ এবং তীক্ষ হয়, আধুনিক গানে সে তীক্ষতা ও দৃঢ়তা সাধারণত 
দেখা যায় না। রাগ-সংগীতের-ন্বরবিস্তারে, তানে, কণ্ঠের সঙ্কোচনে, মুখ- 
ব্যাদানে, স্বরগ্রসারণের উপর কঠপেশীর একধরণের ইচ্ছাকৃত ক্রিয়ামীলতা 
লক্ষ্য করা যেতে পারে। আধুনিক গানের ক্ষেত্রে কঠপেশীর সশ্রম ক্রিয়াও 
গায়কের এইরূপ আত্মসচেতন ইচ্ছার ফল নয়। এ অনেকট। সহজ ও স্বতঃপ্রবৃত্ত । 
যথা, খেয়াল গানের বিস্তার ও তানের সময়ে কণ্ঠের, ডিহ্বার ও তালুর এবং 
বিশেষ করে কঠনালীর ব্যবহারে কতকগুলো কৌশলের প্রয়োগ হয়ে থাকে । 
এ ব্যবহারের কৌশল আয়ত্ত করবার জন্যে সংগীত অনুশীলন করে বিশেষভাবে 
অধিকারী হতে হয়। আধুনিক গানে কণ্ঠের কৌশল সহজ, স্বতঃপ্রবৃত্ত এবং 
অবলীল। আধুনিক গায়কের কঠে দম এবং ক্ষমতার প্রয়োগ রাগ-সংগীতের 
কণ্ঠের তুলনায় কতকটা সীমিত। কণ্সাধনার এশ্ববলব দ্রুত সঞ্চরণের কায়দা 
কঠপেশীর অতিরিক্ত সঞ্চালনের প্রস্তুতি আধুনিক গানে অনেক সময়ে বাধাম্বরপ 
হয়ে দাড়ায়। এজন্যে আধুনিক গানে কণনালীর ক্রিয়া যেন মুক্ত, সাবধান এবং 
সচেতন কিন্ত মার্গ সঙ্গীতে কঠনালীর প্রক্রিয়ায় কঠশক্তি ও সাধন-লব্ধ 
বরের ইচ্ছাকৃত কারিগরী প্রয়োগ যান্তিক শক্তির মতই আজ্ঞাবহ। কাজেই 


৪ ৪ 


আধুনিক গান ন্‌ 


গায়ন-পদ্ধতিতে যেখানে আধুনিক গান অত্যন্ত কমনীয় এবং সপ্রতিভ, 
রাগসংগীত সেখানে যেন অপেক্ষাকৃত সবল এবং দৃঢ়তার প্্রতিমূতি | এজন্যে 
অনেক সময়ে আধুনিক রীতিতে চাপ বা গুঞ্জরণ পদ্ধতির গান, এবং কখনো। 
অনবধান কম্পন যুক্ত স্বরপ্রয়োগও চালু হতে দেখাযায়। . * 
(ষষ্ঠ পরিচ্ছেদ ভুষ্টবা ) 

কগম্বরের অভিব্যক্তিতে গায়ন পদ্ধতির এ দুইটি স্বাতন্ত্য মোটামুটি 
লক্ষ্য কর! যাচ্ছে। একটি মার্গ সঙ্গীতের জন্যে উপযুক্ত এবং অন্যটি আধুনিক 
বা সে ধরণের গানের জন্যে । একটি কথার উল্লেখ করছি, দেখা যায় ধ্রুপদী 
অথবা! খেয়ালী কণ্ঠে আধুনিক গান আশানুরূপ সাফল্যলাভ করে না। 
প্রত্যক্ষ ভাবেই দেখেছি রাগসংগীতের কণ্ঠের প্রয়োগের পরিমণ্ডলটি যেন 
স্বতন্ত্র। সেজন্যেই ক প্রকাশের দুটো বিভিন্ন রীতি বলেই উল্লেখ করা যাচ্ছে। 

আজকের যান্তরিক সাহায্য আধুনিক গায়কের কঠকে কতকটা কৌশলী 
করে তুলতে চেষ্টা করেছে। বৃহৎ পাথর খণ্ড কেটে যেমন ছোট মুতি তৈরী 
হয়, তেমনি বৃহত্তর কঠসম্পদকে কৌশল-সমৃদ্ধ করে তাতে প্রয়োগ-কলার 
স্করণ করতে দেখা যায়। বিশেষ কায়দা ও প্রয়োগ-কলার চর্চায় কখনও কি 
মুতকঠকে দুর্বল ও শ্লথগতিসম্পন্নও করে তোলে? উদাত্ত কণ্ঠ বর্জন করে 
যান্ত্রিক শক্তির বশ্ঠত। স্বীকার করেন অনেকে । উদাহরণ স্বরূপ, শ্রীপস্কজকুমার 
মল্লিকের অমন একটি মন্্রত্বরের মূল্যবান বাস্‌ ক যন্ত্রের জন্যেই কি “টেনরে” 
পরিণত হয় ?_বুঝে দেখা দরকার । 

সমৃদ্ধ ক$ও আধুনিক গানে ক্রটিপুর্ণ প্রাণহীন হয়ে দীড়ায়। যন্ত্রের অব- 
লন্বনে মানব কগঠম্বরের পরিমাণ বহুগুণ বৃদ্ধি করা যেতে পারে সত্য, কিন্ত 
ব্যক্তিত্বের স্পর্শের ব্যাপারে কোন শিল্পেই ফাকি চলে না। কণ্ঠের প্রকাশে যে 
কোন ক্রুট কানের পর্দায় নির্দিষ্ট জায়গায় আঘাত করে। এজন্যে শুধু মাত্র 
আধুনিক গানের কষঠবিস্তারে যাল্তরিক সুবিধে থাকা সত্বেও সত্যিকার প্রকাশ- 
ভর্গির সঙ্গে তাকে ভুল করা উচিত নয়। প্রকাশ-ভঙ্গি মৌলিক শক্তিতেই ধরা 
দেয়। মুক্ত ও অনায়াস স্থক্ঠ সহজে প্রাণবন্ত হয় ; যা কৃত্রিম এবং সঙ্কোচন-মুখী 
__সেক$ কখনোই সার্থক হয় না। সাময়িক আকর্ষণ স্থষ্টি নিয়ে এ বিষয়ে 
কোনরূপ মূল্যায়ন কর! বৃথা। পরীক্ষণ-নিরীক্গণ দ্বারা গায়কের রুচিস্গত 
কঠশিল্পকে বুঝে নিতে কষ্ট হয় না। আধুনিক গানের ক্ষেত্রে কণ্ঠের ব্যবহার 
ও গায়ন-পদ্ধতি সম্বন্ধে কয়েকটি কথ! উল্লেখ করা হল। 
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এবার একটি স্বতন্ত্র বিষয় । অভিজ্ঞ সক এবং সহজ স্থরের আধুনিক 
গানে “‘প্রযোজনা’র কোন প্রয়োজন আছে কি? প্রচলিত স্থরের গানে স্থর 
প্রযোজনার কৃতিত্ব কি বিশিষ্ট স্থান পেতে পারে না? ধরা যাক, একটি পল্লী 
স্থুরকে কোন আঁধুনিক গানের রূপ দান করা হল। প্রয়োজকের রুতিত্ব কি 
সেখানে থাকা সম্ভব? শিল্পমাত্রেরই ুক্্রতা ও সৌকুমার্ধে ব্যক্তিত্বের স্পর্শই 
তাকে ‘বিশেষ’ করে। পল্লীগীতি যতক্ষণ পলীর মাঠে ঘাটে গীত হয় ততক্ষণ 
সে প্রাকৃতিক সৌন্দর্যে সমৃদ্ধ, প্রাকৃত বস্ত। ভাষার কাঠামোতে গণ্ডীবদ্ধ 
করে সীমার মধ্যে বাধ! মাত্রই সে পল্লীস্থরে বিশেষ ব্যক্তিত্বের স্পর্শ লাভ করল, 
তখন সে গান পল্লীগাতি হলেও তাকে শিল্পরূপ দান করবার স্থযোগ আসে। 
সে গানের উচ্চারণ-পদ্ধতি, প্রার্তে ও শেষে যয্ত্রসঙ্দীতের সহযোগিতায় 
বিশিষ্ট রীতি উদ্ভাবন প্রভৃতি প্রযোজকের ব্যক্তিত্বের সংস্পর্শ প্রমাণ করতে 
পারে। বহু সার্থক পল্লীগীতি আজ প্রয়োজকের স্পর্শে নতুন রূপ ধারণ 
করেছে। এ কথার ছার! প্রমাণিত হয় যে গায়ন-পদ্ধতি উদ্ভাবন এবং যন্ত্র 
সহযোগিতার কাজে স্থরকারের কৃতিত্ব যথেষ্ট লক্ষ্য করতে পার! যায়। শুধু 
এদিক দিয়ে নয়, কণ্ঠের মৌল-প্রক্ৃতি অনুসারে সুরের বূপায়ণ করতে গিয়ে 
আধুনিক গান বহুদিকে প্রসারিত হয়ে যায়। কখনো গানের স্থর প্রচলিত 
লোকগীতির রূপে রূপায়িত। অন্যদিকে রাগসঙ্গীতের আঙ্গিকের খানিকটা 
সংমিশিত করেও আধুনিক গান স্থাট হওয়া সম্ভব এবং গায়ন-পদ্ধতির গুণেই সে 
আধুনিকে পরিণত হয়। শুধু গীতির সুর ও বিষয়বস্তুর দিক দিয়ে নয়, বিভিন্ন- 
রীতির গানের আন্দিককে ন্বীকরণ করে আধুনিক গায়ন-পদ্ধতি যে ভাবে 

পরিপুষ্ট হয়েছে, তা’ও বিশেষ ভাবে লক্ষ্য কর! যেতে পারে। 
মোটামুটি, স্থরকারের দায়িত্ব এবং গায়নপদ্ধতি প্রভৃতির বিভিন্ন দিকগুলো! 
আলোচনা করা গেল। আধুনিক গানের বিরুদ্ধে বহু অভিযোগের ফলেই 
কতকগুলো! বিচারস্থত্র অনুসন্ধান করছি মাত্র। আরও বিশেষ ভাবে বুঝতে 
হলে বিস্তৃত বিশ্লেষণ, শ্রেণীবিভাগ ও -স্থুর-সংযোৌজনের পরীক্ষণ নিরীক্ষণের 
প্রয়োজন আছে। আধুনিক গান সমসাময়িক প্রয়োজনের স্থট্টি। সমসাময়িক 
প্রয়োজনে মোটামুটি এই শতকের তৃতীয় দশকে আধুনিক কালে গীতিরচনা, 
সরকারের প্রযোজনা এবং গায়ন-পদ্ধতির সমন্বয় ঘটিয়ে আধুনিক গানের 
১ টি a পর্যন্ত সঙ্গীতের বহু রুচি, বহু আশা-আকাজ্জা 
পরিচালিত করে এসেছে। আজকের গানে 


আধুনিক গান | ৯৯ 


রুত্রিমতা-দৌষ, উদ্দেশ্ত-প্রণোদিত রুচি-বিকার এবং শ্লথ গ্রুয়োজনারও বহু 
দৃষ্টান্ত দেখিয়ে আধুনিককে সমালোচনার সম্মুখীন হতে হচ্চে। এসব রচনার 
মূল্যায়ন প্রয়োজন এবং সে সম্পর্কে সাবধানতা অবলম্বনেরও দরকার । 
শেষে, দিলীপ বাবুর কথার প্রতিধ্বনি করে বলি, লঘু সংগীতে এ যুগ আধুনিক 
গানের যুগ । 


চতুর্থ পরিচ্ছেদ 


পল্লীগীতি 
বন্ত-বিচার 
১ 

পল্লীগীতি অর্থে কি বুঝায় ?_-এ জিজ্ঞাসা নিয়েই শুরু করা যাক। এ 
ধরণের প্রশ্ন উত্থাপনের একট। সঙ্গত কারণও আছে। পল্লীগীতি নামে কোনও 
স্বতন্ত্র রকমের গান আজকাল চলে কিনা তার নির্ধারণও যেমন দরকার তেমনি 
অন্যদিকে সত্যিকার পলীগীতি নামক গানের শ্রেণীবিভাগ ও তার সীম! 
নির্ধারণ করাও প্রয়োজন । 

প্রচলিত গানের বিশ্লেষণ করে কোন সংজ্ঞায় পৌছান যায় কি? সাধারণত 
স্থর ও ছন্দে পলীগীতির এমন একট! মৌলিক রূপ ধর! পড়ে, যা শুনেই বুঝতে 
পারা যায় যে হ্যা, এই হচ্চে পল্লীর গানের লক্ষণ। এমন পরিচয়ের জন্য এর 
সত্যিকার রূপ ও রেখাগুলো চিনে নেয়া সম্ভব, হতে পারে প্ররুত স্বরূপ বা 
ভঙ্গির বিশ্লেষণ করেই সত্যিকার পরিচয় পাওয়া যাবে। 

ভঙ্গি বা রীতির দিক থেকে চারটি পন্থা দ্বার পল্লীগী তির বর্ণন! চলতে 
পারে £ 

১। পল্লীতে প্রচলিত সুরে যে গীতি গাওয়া যায় ; 

২। পল্লীতে যে গীতি রচিত হয় ও প্রচলিত জুরে গাওয়া হয় ; 

৩। পল্লীর প্রচলিত গানের ভঙ্গিতে যে রচনা ও গান চালু রয়েছে; 

৪। পল্লীর ভাবগ্োতক গীতি বা গান। 

পল্লীর বিশেষ কতকগুলে! গান সদ্বন্ধে উল্লিখিত লক্ষণ সত্য হলেও, এরূপ 
বর্ণনায় সম্পূর্ণ প্রকৃতি নির্ধারণ কর! সম্ভব হয় না। কারণ, 

১। পল্লীতে প্রচলিত স্থরে বহু গান আছে যাকে পল্লীগীতি বলা যায় ন|। 
তাছাড়া পল্লীর অবস্থা দ্রুত পরিবর্তনের সদ্দে প্রচলিত গীতি ও ভঙ্গি 
পরিবততিত হচ্চে। আজকাল শিল্পরীতি একটি বাধ! রূপ মাত্র নয়। 

২। পল্লীতে রচিত ঝা পল্লীর স্থরে গীত হলেও অনেক গানকে পল্লীর্গীতি 
বলে শ্রেণীবদ্ধ করা যায় না, যথা রামগ্রসাদী, শ্যামাসঙ্গীত ইত্যাদি। 
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৩। পল্লীর ভঙ্গিমর্বন্ব গান পলীগীতি নাও হতে পারে, যথা, বহু আধুনিক 


গানের রচনা!। ঙ 
৪| পল্লীর ভাব বলে কোনো প্রকৃতির ভাবের অস্তিত্ব যদি স্বীকার করা৷ 


যায়, তবে সে ভাবে গড়! গানকে পলীগীতি বলে চালাবার ইচ্ছে অনেকের 
মধ্যে থাকা সম্ভব। আজকাল এ ধরণের রচনাতেও পল্লীর ভাব ও 
ব্যবহারিকতার কথা বিবৃত হয়, কিন্ত তাকে পলীগীতি বলা যায় না। 

রীতি, ভঙ্গি ও স্থর বিশ্লেষণের উল্লিখিত কয়েকটি বর্ণনা আরও বিষদ 
ভাবে বোঝা যেতে পারে। কিন্তু প্রথমেই বলছি এই সকল লক্ষণের সবগুলো 
একসঙ্গে যুক্ত করলেও পললীগীতির বিষয়বস্তু বিচারের প্রয়োজন থেকে যায় 
সকলের আগে। সেজন্য প্রথমে, সাহিত্যাংশ কি ভাবে স্থ্র প্রয়োগের 
সহায়ক হয়েছে, চিন্তা করা যেতে পারে । গীতি-অংশ থেকে সাহিত্যাংশ 
বহুবিস্তৃত। পল্লী-সাহিত্যকে বিষয়বস্তু এবং অঞ্চল অনুযায়ী বিশ্লেষণ করে 
পল্লীগীতির স্থর ও ছন্দের সম্পর্কে আলোচনা করা শ্রেয়। দৈনন্দিন ও 
ব্যবহারিক জীবনের নান! ক্রিয়া-কলাপ অবলম্বন করে যে সব সহজ স্বতঃস্ফূর্ত 
গান পল্লীতে বহু কাল ধরে রচনা কর! হয়েছে সেগুলোৌকেই বিশেষ করে 
আলোচনার লক্ষ্য বলে ধরা যেতে পারে । যে সব গান মুখে মুখে রচিত 
হয়েছে, মুখে মুখেই চালু হয়েছে, সুরও স্বাভাবিক ভাবে বিকশিত হয়েছে, 
ছন্দব্যবহার প্রধান হয়েছে, কথার মধ্যে আঞ্চলিক দৈনন্দিন অথবা গ্রামের 
ভীবগত জীবনের প্রসঙ্গ এসেছে, যে গান রচনা করে পল্লীর কোন ব্যক্তি 
কোন রচনায় ভাবপ্রচার, ভাবসমৃদ্ধি, ভাবপ্রসার করতে চেষ্টা করেনি__গান 
স্বাভাবিক ভাবেই রচিত হয়েছে, সে সকল রচনাকেই প্রথমে ধরে নেওয়া 
হয়েছে। 

ধরা যাক বিবাহের গান। বিবাহের যদিও আনুষ্ঠানিক ক্রিয়া কলাপের 
ব্যাপারের সঙ্গে ধর্মাচরণের তেমন কোন নিগুঢ যোগ নেই, অথবা৷ বিবাহের 
যে সব আচারের সঙ্গে মানুষের সম্পর্ক, তা নিয়ে আনুষ্ঠানিক সংগীতের 
প্রচলন সমগ্র উত্তর ভারতে রূপ লাভ করেছে। শুধু তাই নয়, কোন কোন 
উপজাতীয়ের মধ্যে শ্রেষ্ট গানই হচ্চে বিবাহের গান। নর ও নারীর সহজ 
মিলনাত্মক প্রস্দ ও সেই সম্পর্কিত কৌতুকও অতি সহজেই এসে পড়ে সে 
সব বিবাহের গানে। অনেকস্থলে এর প্রকাশের অবলম্বন দেবদেবী-_রুষঃ 
কিংবা শিবকে ঘরের মানুষ রূপে, এবং রাধা কিংবা গৌরীকে মানবীরূপেই 
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রূপাঁয়িত করা হয়ে থাকে। ছড়া বিচারে, গ্রাম্য সাহিত্য প্রসন্দে 
রবীন্দ্রনাথ এ সন্থদ্ধে বিস্তৃত আলোচনা করেছেন। বাংলার লোক-সাহিত্যে 
বিবাহোত্তর সাংসারিক জীবনচিত্র, দাম্পত্য প্রসদের বহুবিস্তৃতি, ছড়া ও অন্যান্য 
গানের বিপুল বিস্তৃতি হয়েছে । গৌরীকে নিয়ে দাম্পত্যের বিস্তার বা মায়ের 
ঘরে তাকে নিয়ে আসা, বাপের শিব নিন্দা, শিবের গুলীখাওয়া-প্রকূৃতি (অথচ 
সে অবস্থায় জামাই সম্ভাষণের প্রস্তুতি, খাওয়া-দাওয়া ও বিদায়), এসব নিয়ে 
" ধর্মান্ঠান অবলঙ্গনে এক দাম্পত্য-গৃহচিত্র আগমনী-গাঁনে বিচিত্রিত হয়েছে। 
রবীন্দ্রনাথ বলেছেন, “প্রতি বৎসর শরৎকালে ভোরের বাতাস যখন শিখিরসিক্ত 
এবং রৌদ্রের রং কাচা সোনার মত হইয়! আসে, তখন গিরিরানী একদিন 
তাহার সোনার গৌরীকে স্বপ্ন দেখেন, আর বলেন__“আরে শুনেছ গিরিরাজ 
নিশার স্বপন?” এ স্বপ্ন গিরিরাজ আমাদের পিতা এবং প্রপিতামহদের 
সময় হইতে ললিত, বিভাস এবং রামকেলী রাগিনীতে শুনিয়া আসিতেছিলেন, 
কিন্ত প্রত্যেক বৎসরই তিনি নৃতন করিয়া শোনেন ৷” 
নর ও নারীর সম্পর্ক-বৈচিত্র্য প্রেমগীতিতে নিবদ্ধ। প্রেমগীতিও অনেক 
স্থলেই রাধা-কুষ্ণের রূপক অবলম্বন করেও সম্পূর্ণ আধ্যাত্মিকতা থেকে মুক্ত 
হয়ে, একেবারে নর ও নারীর জাগতিক সম্পর্ককে পলীগীতিতে সোজান্্জি 
পরিশ্ষুট করে। এজন্যে ভাষা ও ভাব বন্ধনমুক্ত হয়ে পলীর প্রেমগীতিকে 
অনেকটা মুক্তি দেয়। পূর্ববাংলার ভাটির়ালীতে বিচ্ছেদের ও বিরহের 
করুণতার পরিবেশে নদীমাতৃক বাংলার এক কমনীয় সজল আকাঙ্ষা 
মূর্ত হয়, নদীর শ্রোতের মতো! প্রবহমাণ রূপ ধারণ করে, সর্বকাঁলকে জয় 
করতে সমর্থ হয়। গানের স্থরের মধ্যে দিয়ে এই প্রবহমাণতা যেমন তীব্র 
ও মর্মস্পর্শী ব্যথার রূপে দাড়ায়, পাঁচালী সাহিত্যাংশে সেরূপ হয় না। 
যুদ্ধ-সম্পকিত এবং বীরত্ববাগুক গানের প্রচলন সমগ্র উত্তর ভারতময়। 
উড়িস্তাতে, মহারাষ্ট্রে এবং দাক্ষিণাত্যের কোন কোন অঞ্চলে, বিশেষ করে 
কেরেলাতেও রয়েছে । এ বিষয়বস্তর এঁতিহাসিক স্পর্শ বিশেষ অঞ্চলের 
লোকের কাছে তাৎ্পর্যমূলক বলে কোন কোন স্থলে এই গানকে গীতিকা 
বা। ১৪150 রূপে বাচিয়ে রাখেন। 
কর্ম বা দৈনন্দিন জীবনের দায়িত্ব উপলক্ষে মানুষ প্রচুর গান রচন| করে 
গিয়েছে। ভারতবর্ষের প্রতি অঞ্চলে এ জাতীয় গানের প্রাচুর্য বিস্ময়কর ৷ 
Occupational folk song বা! কর্মসদ্দীত নিয়ে স্থবিস্তৃত আলোচনার উপাদান 
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হতে পারে। ' বাংলাদেশের আশেপাশে কর্মধারার মধ্যে সামঞ্জস্ত যথেষ্টই 
আছে। অসমীয়া পলীজীবনে তাত বোনা একটি বিশ্বে কর্ম। আসামের 
খণ্ড উপজাতীয়দের মধ্যেও এ কাজের সমধিক প্রচলন । আসামে এবং ত্রিপুরী 
উপজাতীয়দের মধ্যে ‘জুম’ চাষের গান প্রচলিত। অর্থাৎ অনাবাদী ক্ষেত্রে চাষ 
করে ফসল উৎপন্ন করা এবং মাটি অথবা পাহাড় অন্্বর হলে তাঁকে ফেলে চলে 
যাওয়ার রীতি উপজাতিদের মধ্য বর্তমান। জুম-চাষের রচনা রয়েছে এদের 
গানের ভাবায়। প্রায় সর্বক্ষেত্রেই জীবনের ০০০০০৪০০: বা কর্মধারা নর 
ও নারীর জীবনের ভাব-সম্পর্ক অবলম্বনেই এসে দীড়ায়। দাম্পত্য-জীবনই 
এর মধ্যে বিশেষ । 

উপজাতীয়দের মধ্যে এ গান বিশেষ করে উৎ্সবমূলক এবং বৈচিত্র্যহীন 
একঘেয়ে সুরে প্রকাশিত, অধিকাংশ ক্ষেত্রে নৃত্যসম্বলিত। উড়িযায় নৃত্য- 
সঙ্গলিত গীতের বহুল গ্রচলন। আসামের উপজাতিদের মধ্যে পল্লীগীতি 
প্রায় সর্বক্ষেত্রেই নৃত্যসম্বলিত, স্থর শুধু সঙ্কেত মাত্র। মধ্যভারতের উপজাতিদের 
মধ্যেও কর্মনংগীতের চেয়ে উৎসবের উপাদানই বিশিষ্ট স্থান লাভ করেছে 
সওতালদের গান অধিকাংশই পরব উপলক্ষে গান। বাংলাদেশের কষি- 
বিষয়ক গান অন্যান্য বিষয়বস্তুর সঙ্গে সংশ্লিষ্ট__চিডেকোটা, ধানভানা,তীতবোনা» 
প্রভৃতি দাম্পত্য জীবনের সঙ্গে সংমিিত হয়েছে। অন্ধলোকগীতিতে 
কুষিবিষপ্নক গান বিশেষ উল্লেখযোগ্য । অন্ধের নাবিকদের গানের মধ্যে 
কর্মপ্রবণতার একটি নতুন দিক বিশেষ লক্ষ্য করা যাঁয়। তাঁমিলে, রুষিকর্ম 
পলীগীতিতে বিশেষ স্থান অধিকার করেছে । বর্ম সে গানের প্রধান বিষয়। 
এজন্যে তামিলের কর্মসংগীত কৃষি, জলসেচ প্রভৃতি বিষয়ক গানে ভরপুর । 
মালায়ালামেও এ ধরনের গান চালু রয়েছে। 

পল্লীগীতিধারার মধ্যে বিশেষ করে পঞ্ধাবে এঁতিহাসিক বিষয়বস্তু ও নান! 
কাহিনী পল্লীগীতির বিযয়বস্ত হয়েছে এবং এ সকল গীতি রচনায় দস্থাতাও 
উপজীব্য হয়েছে। আনুষ্ঠানিক গল্লীগীতিতে (যথা বিবাহের গান, ব্রতগান 
ইত্যাদি ) ধর্মীয় আচরণ গৌণ হয়ে পূর্ববণিত সহজ সম্পর্কই স্বগ্রতিষঠিত হয়। 
উত্তর ভারতের বহু হোলী গানে ধর্মীয় কূপের বাইরে আনন্দবোধক ব্যবহারিক 
ভাবই প্রকট। অতএব এসব বিভিন্ন প্রকারের আঞ্চলিক পল্লীগীতি বিশ্লেষণ 
করে দেখ। যায় যে লৌক-সাহিত্যের অন্তর্গত শ্বভাবন্থলভ সংগীতের ভাষা 
স্বতক্ষ্ত সহজ বাস্তবধর্মী পল্লীরচনা। পন্নীরচনাতে এ বাস্তবমুখিতা অত্যন্ত 
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সহজভাবেই এসে গড়ে। জীবনের ছাপ হুবহু প্রতিফলিত হয়। যা কিছু 
উপমা বা কাব্যিক বূগ পাওয়া যেতে পারে তাতেও তেমনি সরল এবং প্রারুত 
জীবনের ছবি ফুটে ওঠে। পলীগীতিতে বাস্তবমুখিতা একটি স্বাভাবিক 
যানসবৃত্তি, জীবনের সহজ প্রকাশ তাতে প্রতিবিষ্বিত। ভারতের সর্বত্রই 
দুঃখ, দারিত্রা,ছু্দৈব ও কারুণ্য পল্লীগীতিতেই যুগ যুগ ধরে রূপার্নিত হয়েছে। 

ছেলেঘুমোনো ছড়াতে দেশের বিপর্যয়ের চিত্র এসে প্রতিফলিত হয়েছে। 
এজন্যে লোকসাহিত্য এমন সহজ চিত্র উপস্থাপিত করেছে, উপমায় এমন 
নিত্যকার দৃশ্বব্তর চিত্রন্পপ এনেছে যে জটিলতাহীন ভাবের মধ্যে জীবনের 
সহজ সাক্ষাৎ মিলে। 

ভারতীয় আধ্যাত্মিকতার বিষয়বস্তু জগৎকে প্রত্যাখ্যান করে। স্বভাবতই 
পারমাধিক জগতের নিত্যসত্যত! প্রমাণ করতে বাস্তবমুখী মনকে সঙ্কুচিত 
করে দেয়। আধ্যাত্মিকতা বা ধর্মীয় বিষয়বস্তু দেশময় প্রাচীনকাল থেকেই 
ছড়ানো। মধ্যযুগের মরিয়া কবিদের রচনার কথা উল্লেখ করা হয়েছে। 
সমগ্র উত্তর ভারতে এই মরমিয়! কবিদের ভজনাবলী অঙ্কশীলনের ফলে সংগীত- 
জগতে ভজন একটি স্বতন্ত্র আসন পরিগ্রহ করেছে। ধর্মীয় ভাবধারা 
লোকসাহিত্যের অন্যান্য বিষয়বস্তর মতো স্বতঃস্ফর্ত হলে এ-গানগুলো 
বিশেষভাবে যুগে যুগে অন্শীলন করা হয় এবং সে সব গানের স্থরও নানাভাবে 
অন্ুশীলিত হয় এবং ভাববস্ত ও কাব্যিক কথাবস্তর মধ্য দিয়ে সম্প্রদীয়গত 
ভাবধারা প্রকাশিত হয়। পারমাথিক আবেগ-প্রবণতার মধ্যে ুম্াতিসুক্ম 
দার্শনিক তত্ব ও জটিলতা সহজেই এসে পড়ে। মানবমনের কর্তব্যকর্ম 
স্থান পায় ধর্মীর গানগুলোতে। 

সাধারণ পল্লীগীতিতে “আচার মুখ্য হয়ে দাড়ায়_-ধৰ্মীয় তত্ব ও দর্শন থাকে 
বহুদূরে । ধর্মীয় গানে কিন্তু আচারের স্থান গৌণ । ধরা যাক কোন ব্রতের গান। 
বতগানে শুধু আচার, আচরণ নিয়েই গান গড়ে ওঠে, ধর্মীয় মনোভাব অথবা 
তত্ব দেখানে বিচার্য নয়। বড় জোর একটি উপদেশাত্মক তথ্য, নীতি অথবা 
আচরণের কথা ওতে থাকা সম্ভব হতে পারে। কিন্তু একটি বাউল সংগীত 
জীবন, মত, ধরা প্রভৃতি অস্থশীলনের মধ্য দিয়ে দৈত অথবা অধৈতবাদের 
কথায় পৌছে যেতে পারে। এজ্জন্তে লোক-সাহিত্যের আদ্দিক বিচারে 
বাউল, মুশী্দা, মারফতী দেহতত্ব এগুলো স্বতঃক্ষ্ত লোক-সাহিত্যের বিষয় 
বলে ধরা যায় কিনা বিচার্য। উদাহরণ স্বরূপ বাংলার বামপ্রসাদী, শ্যামা- 


পল্লীগীতি ১০৫ 


সংগীতকে এ পর্যায়ভুক্ত বলা যেতে পারেঃ অনুরূপ পৌরাণিক তত্বমূলক 
গীতিতে নির্দিষ্ট ধর্মীয় মনোভাব বা ৩০651190197) থাকে তাঁকে বিশ্লেষণ 
করলে লোকসাহিত্যের সহজ, মুক্ত রচনার সঙ্গে তুলনা করা যায় না বা একসঙ্গে 
স্থান দেওয়া যায় না। এই ভাবগুলে। ভারতের অনেকাংশেই প্রবহমাণ, 
সার! দেশময় এই ধর্মীয় পন্থার সংবেদনশীল মান্য যেমন ছড়িয়ে রয়েছে, তাদের 
মধ্যে কাব্যগুণের স্ফুরণ হয়েছে যথেষ্ট। এ সকল গানের ধর্মীয় বা sectarlan 
ভাবধারা, বিশিষ্ট ০৪]৮এর সঙ্গে সংশ্লিষ্ট । ‘বাউল? সংগীত এই প্রকৃতির 
পর্ষায়ভূক্ত | রবীন্দ্রনাথ বাউল গানকে পলীগীতির সেরা নিদর্শনরূপে ব্যাখ্যা 
করেন। ব্যাখ্যার চেয়েও বিশেষ উল্লেখযোগ্য, নিজের গানের স্বরে বাউল- 
ভঙ্দির প্রয়োগ । রবীন্দ্রনাথের আকর্ষণের মূল কারণ_-এ ধরণের রচনায় 
স্বতঃস্ফুর্ত মেজাজ, কাব্যিক রীতি, ভাবগভীরতা ও মরমিয়া-রপ। বাউলের 
আধ্যাত্মিক তত্বের সহজ প্রকাশের মধ্যে যেমন আকর্ষণীয় বিষয় মিলে, তেমনি 
এ-গানের একমাত্র অবলম্বনও “সংগীত-ক্রিয়া” । এই সংগীত-সত্বার মধ্যে লৌক- 
সাহিত্যের অক্ুত্রিম প্রকাশভদ্দি দেখে রবীন্দ্রনাথ সংগ্রহও করেন প্রচুর । কারণ, 
বাউলের ভাষা কাব্যিক ও সাংকেতিক । এর সুরের রূপকল্প (প্যাটার্ন ) এবং 
স্থরকলি (58519811095 ) সহজ পল্লীর সুর বলেই তিনি বেছে নেন। 
রবীন্দ্রনাথের ব্যবহারে বাউল সংগীত অন্যান্য সংগীতের মধ্যে বিশেষ প্রাধান্য 
লাভ করেছে। অন্ঠান্ বহু কবিগীতিকারও এই ভঙ্গিটি অবলম্বন করেছেন। 
একটি বিশিষ্ট মতান্থারে বাউল গান ধর্মীয় গোষ্ঠীর ভাবধারায় প্রতিফলিত 
এবং গানগুলো গুরুপরম্পরাত্র বংশানগক্রমে সম্প্রদায় বিশেষের দ্বারা অন্থশীলিত 
হয়ে থাকে, তাই “আত্মিক পরিচয়ে এরা স্বতন্ত্র” এ মতের বিশেষ প্রবক্তা 
ডঃ আশুতোষ ভট্টাচার্য । বাউল গানের সংগ্রহ ও গবেষণা এবং এ সদ্বন্ধে 
আলোচনাও প্রচুর হয়েছে। এই প্রশ্নটি এখানে সংগীতের দিক থেকেই 
বিশেষ বিচার্ব। বাউলের মূল ধর্মতত্ব অনুশীলন করলে একথা স্পষ্টই মনে হয় 
যে বাউল ধর্মীয় গীতি__লোক-সাহিত্যের পর্যায়ভূক্ত নয়। অতএব, লৌক- 


সংগীতের পর্ধারভুক্ত কি? 


“আধ্যাত্মিক সাধনার বিশিষ্ট একটি প্রণীলীর নামই বাউল, যাহার! এই প্রণালীর সাধক 
তাহাদিগকে বাউল বলে।...দাধকদিগের নিকট এই অনুভূতির উপলদ্ধি হয়_-ইহা ভগবানের 
সঙ্গে মানবের একটি অবিচ্ছেন্ত ও হুনিবিড় সম্পর্ক-বোধের অনুভুতি; সেই জন ইহাতে বলা 


১০৬ বাংলা সংগীতের রূপ 


হইয়াছে_“ওগো! সাই, তোমার পথ ঢাক্যাছে মন্দিরে মদজিদে।' ভগবানই স্বামী (সাই) বা 
একমাত্র প্রভু ঃঞ্ভাহার সঙ্গে বাউল অন্য কোন ব্যক্তি ব! বস্তুর মধ্যস্থতা ব্যতীতই সুনিবিড় 
মিলনের আনন্দ ভোগ করিয়া থাকে । মূলত এই সম্প্রদায় গুরুবাদী-ছিল না। কিন্তু কালক্রমে 
নাথ ও ুকীৎধর্মের প্রভাব বশতঃ ইহাতে গুরুবাদ, এমন কি চৈতন্যধর্মের প্রভাব বশতঃ চৈতগ্যবাদও 
আসিয়া প্রবেশ করিয়াছে। তাহার ফলে কালক্রমে ইহ! সাধনার একটি মিশ্ররূপেই পরিচয় 
লাভ করিয়াছে। ভগবানকে স্বামীরূপে বা অন্তরের নিবিডতম মান্নিধ্যে লাভ করিবার যে 
অনুভূতি, তাহা এক ব্যক্তিসাধনাজাত আধ্যাত্মিক অনুভূতি মাত্র, ইহার সঙ্গে পারিপার্থিক 
সমাজ বা লোকনমাজের সামগ্রিক চৈতন্যের কোন সম্পর্ক নাই; অতএব বৃহত্তর সমাজ জীবনের 
মধ্য হইতে যে ভাবে লোকদাহিত্যের জন্ম হয়, ইহার সংগীতগুলি দেই ভাবে জন্মগ্রহণ করে 
না __ বরং ব্যক্তিমনের আধ্যাত্মিক চৈতন্যবোধ হইতেই জন্মগ্রহণ করিয়া খাকে। এই আধ্যাত্মিক 
বোধও সাধনা দারা লাভ করিতে হয়, সহজাত প্রবৃত্তির পথে মানবমনে তাহ উদ্ধদ্ধ হয় না 
অতএব ইহাও তত্বমূলক রচনারই অন্তর্গত ; ইহার মধ্যেও গৃঢ়ার্থ ১455:19.-) আছে, সেই অর্থ 
একমাত্র সাধকের নিকটই বোধ্য, সাধারণের নিকট বোধ্য নহে। এই জন্য বাংলার বাউলগানও 
লোকনাহিত্যের অন্তর্গত মনে ন! করিয়া বরং আধ্যাত্মিক দর্শনরূপে গ্রহণ করাই সমীচীন ৷... 
মুখ! এবং মারফতী গানও নাথ তন্ব-নীতের মত বিশিষ্ট আধ্যাত্মিক অনুভূতিরই স্থটি, সমাজ 
জীবনের সৃষ্ট নহে। মু্শীা। সম্প্রদায় গুরুবাদী, মুরীদ শব্দের অর্থই গুরু বা ভগবানের সঙ্গে যিনি 
মধ্যস্থতা করিয়া থাকেন_ইহার লক্ষ্য ভগবান, সহায় মুশীদ ; এতদ্বতীত প্রত্যক্ষ ও বাস্তব জীবন 
ইহার নিকট অর্থহীন। অতএব যাহা নাহিত্যের উৎস, তাহাই এখানে উপেক্ষিত হইয়াছে... 
তথাপি ইহাদের (তত্বদংগীতগুলির) রূপ লোকসাহিত্যেরই রূপ, হুর লোকসংীতেরই সুর; 
বিশেষতঃ এই সকল নিগুঢ় তত্ববিষয়ক সংগীতের মধ্যে যে সাধারণ মানবিক বিষয়ক সংগীতও 
আছে, তাহাদের পার্থক্য অনেক সময়ে উপলব্ধি করা কঠিন।...অলৌকিকতা ধর্মবোধের ভিত্তি, 


কিন্তু বাস্তব জীবন- বোধ সাহিত্যের ভিত্তি; লৌকসাহিত্য বাস্তব জীবন-চেতনা হইতে উদ্ভূত । 
কিন্তু ধর্দবোধ জীবন-বিমুখী ।” 


সাধারণ মতামত অনুসারে অন্যান্য ধর্মীয় গীতি-যথা শ্যামাসংগীত, কীর্তন 
অথবা অন্যদিকে মঙ্গলগীতি (চণ্ডীমঞ্ল, মনসামন্ল প্রভৃতি) ধর্মীয় বা 
sectarian রচনা সন্দেহ নেই, কিন্ত পল্লীর ব্যবহারিক জীবনের সঙ্গে এগুলো 
জড়িত ছিল। সাহিত্য হিসেবে রূপ যা-ই হোক, পল্লীর গানের মধ্যে এগুলো? 
জড়িয়ে আছে এমন ভাবে যে পল্লীগীতির পর্যায় থেকে এগুলোকে বহিষ্কার করা 
চলে না। ডঃ ভট্টাচার্যও একথা স্বীকার করেন। প্রধান কারণ বোধ হয়, বাউল 
গানের আধ্যাত্মিকতার প্রতি স্বাভাবিক প্রবণতা বাংলা পল্লীবাসীর আছে। 
“মনের মানুষকে কোথায় পাওয়া”, মনের মান্ষকে হারিয়ে তাকে খুঁজে 
পাওয়া প্রভৃতি প্রস্গুলো স্বাভাবিক ভাবেই পলীবাসীর মনে দুঃখের আবেদনের 


রি a 


পল্লীগীতি ১০৭ 


মধ্য দিয়েই জাগে। বৌছুযুগের শেষ থেকেই বাংলা দেশের লোক বৈরাগীর 
রূপটির সঙ্গে পরিচিত এই স্বাভাবিক প্রবণতার ফলে সহজ ভাবে তত্ব গ্রহণ 
করবার ক্ষমতা পলীবাসীর মধ্যে গজায় । গানগুলোর ভাষার গঠনেও যে 
লৌকিক আবেদন আছে, তাকে রবীন্দ্রনাথ এবং পরকর্তা কাঁলে অনেকেই 
বিশ্লেষণ করেছেন । এমনি করে বাউল গানের সাহিত্য বিচার যেরূপেই হোক, 
এগান পল্লীগীতির পর্ধীরভুক্ত হয়ে পড়ে ॥ কারণ, সংগীভই বাউলের গুরুত্বপুর্ণ 
প্রকৃতি।  স্থরেশ চক্রবর্তী বলেন, “সংগীতের দিক দিয়ে বাউল গান 
লৌকিক নিয়মের অধীন ।” বাউল, দেহতত্ব, মারফতী, মশা, শরিয়তি, 
হকিয়তি এই সবরকমের গান সম্বন্ধেই একথা খাটে । ডঃ ভট্টাচার্য স্থানান্তরে 
বলেছেন, সম্প্রদায্ন হিসেবে বাউল গানের ভাগগ্ুলোও স্পষ্ট। একদিকে 
তত্বের পরিচয় ও অন্যদিকে বাউল গানের তিনটি বিভাগ--(১) মুসলমান 
বাউল-_সাধারণত ফকির সম্প্রদায় ( বৈষ্ণব বাউলও এই প্রভাবের কথা স্বীকার 
করেছেন ), (২) বৈষ্ণব বাউলের দুটো শাখা প্রথমটি রাটীয়, (৩) দ্বিতীয়টি 
নবদ্বীগী। এ থেকেই বোঝা যায় যে বিভিন্ন প্রভাব শুধু কোন একটি বিশেষ 
তত্বের কেন্দ্রে বাউলকে আবদ্ধ করে রাখতে পারে নি। সুর ও ছন্দের দিক 
থেকে এ লক্ষণ আরো স্পষ্ট__অর্থাৎ, গানের ভঙ্গিতেই এই শাখাগুলো একটু 
আলাদা । গলীগীতিতে থে স্বতঃন্দ্ত মেজাজটি আছে, সেই মেজাজ গানের 
স্থরে মুখে মুখে রূপান্তরিত হতে হতে বাউল-পরম্পরা বয়ে এসেছে। অর্থাৎ 
কীর্তন, শ্যামাসংগীত ইত্যাদি ধৰ্মীয় গানে বৈষ্ণব অথবা শাক্ত ধর্মভাব যেমন 
ধীরে ধীরে সংগীতের "অন্ুশীলিত-রূপ” গহণ করে, জ্বর তাল ও ছন্দের 
গ্রহরীতে বেষ্টিত ও স্বতন্ত্র হয়ে দাড়ায়, বাউল গান কখনো এরূপ স্বতন্ত্র হতে 
পারে নি, সারা বাংলাদেশের আখড়াতে আখড়াতে নানা ভাবে ছড়িয়েছে । 
গানের স্বাভাবিক প্রচারই হয়েছে। এজন্যেই লৌকিক ধর্মগংস্কারের গণ্ডি 
থেকে মুক্ত করে বাউলকে পল্লীগীতি হিসেবেই বিচার কর! উচিত । 


কলারূপ বনাম মৌলিক পল্লীগীতি 


এতক্ষণ বিষয়বস্তুর লক্ষণ অন্ুনারে বাউল’ গান সম্বন্ধে যে একট 
সাহিত্যিক প্রশ্ন এ গানকে পললীগীতি থেকে স্বতন্ত্রভাবে বিচার করবার যুক্তি 
দেয়__সে সম্বন্ধে আলোচনা করা হল। বিষয়বন্ত ও পল্লীসংগীতের আর 


১০৮ বাংলা সংগীতের রূপ 


একটি বিশেষ সমস্ত1--এর কলারূপ (at 2931০) বনাম মৌলিক পলীগীতি। 
আজকাল পলীগীতি প্রচারে এ প্রশ্নটা যে অত্যন্ত গুরুত্বপূর্ণ হয়েছে ত! প্রথমেই 
কয়েকটি প্রশ্নের দ্বারা বোঝাতে চেষ্টা! করেছি। 
বর্তমানে প্রচলিত পল্লীগীতি নগরের রূপ লাভ করেছে। নগরে পল্লী- 
গীতি পৌছে গেছে বলেই সংরক্ষণের পথ যেমন প্রশস্ত তেমনি পল্লীগীতির প্রধান 
একটি লক্ষণ_-গপ্রবহমানতা?৪_-বাঁধা। পেয়ে ষায়। পল্লীসংগীত মৌখিক রচিত 
ও গ্রচারিত-_ এটা! “লিখিত হইবামাত্র অনমনীয় রূপ লাভ করে, কারণ 'প্রবহ- 
মাণতা” পল্লীসংগীতের প্রাণ ৷” নাগরিক এই রূপ আবিষ্কার করে এবং এর 
সম্বন্ধে কাজও হয় নব দেশের নগরে । আমাদের দেশে পল্লীসংগীতের ওপর 
এতকাল সাহিত্যের ‘তুলনায় তেমন কাজ হয় নি। “একে অবহেলার চোখে 
দেখে আমরা জাতিগত অপরাধ করেছি।...পাশ্চাত্য দেশে লোকসংগীতের 
রূপ খুঁজতে গেলে নাকি আজকাল সহরে আসতে হয়। আমাদের তেমন 
অবস্থা নয়” (সুরেশ চক্রবর্তী )। অতএব নগরের দায়িত্বও অনেক,__পলী- 
ংগীত সংগ্রহ, সংরক্ষণ, প্রচার এবং সংগীত-প্রপন্দেই পল্লীগীতির মূল্যায়নের 
স্থযোগ স্থষ্টি কর]। 
প্রচারের একটি মাত্র পন্থা__পল্লীগীতির মৌলিক বূপকে সংগীতের আসরে 
উঠিয়ে নেওয়া। সহজ ও স্বাভাবিক আবেদনের জন্তেই একাজট! বাংলায় সমবেত 
উত্দাহ-উদ্দীপন। প্রকাশের আগেই নিষ্পন্ন হয়েছে। এ সম্বন্ধে ভাবনা ও চিন্তার 
নানান উদ্যোগে নতুন কাজও হয়েছে । বহু রচনা, সংগ্রহ ও প্রকাশ আলোচনাও 
চলেছে। কিন্ত সংগীত হিসেবে কতকগুলো প্রশ্ন থেকে গেছে । পলীগীতির 
মৌলিক রচন| পল্লীতে যেখানে গাওয়৷ হয়__সেখানে এর সৌন্দর্য ও মূল্য 
সমধিক । পল্লী অঞ্চলে, পাহাড়ে নানারূপ কণ্ঠ শুনে এলে বনের পাখীর মিষ্টি 
আওয়াজের মত কানে বাজবে, পরিবেশটাও চোখে আসবে, সত্যি, কিন্তু তাকে 
গ্রহ করে নিয়ে এসে কলারূপ দান করতে হলেই তাতে খানিকটা মানসিকতা 
ও সৌন্দ্ধ-বিসতাসের গ্রয়োজন হয়। আধুনিক গানের মতো পল্লীগীতিও একটি 
৪ £০7 হয়ে দাড়ায় । শুধু কাচামাল নিয়ে কোন শিল্পকর্ম হয় না, তেমনি 
শুধু মৌলিক রচনা ও মৌলিক স্বর আমাদের মন পরিতৃপ্ত করে না। মূল 
পল্লীরচনার সম্পদ নিয়ে, পরীক্ষা করে-_ভাষা, রীতি, আচার, অভ্যাস ইত্যাদি 
সন্ধে সাহিত্যিক, নৃতাত্বিক ও সমাজতত্বের কাজ চলে । কিন্তু মৌলিক পল্লী- 


সংগীতকে, সংগীতরূপে উপস্থাপিত করার কাজটি একটু স্বতন্ত্র রকমের । 


e 


পল্লীগীতি ১০৯ 


উদাহরণ স্বরূপ কতকগুলো জনপ্রিয় পলীগীতি ধরে নেওয়া যেতে পারে। 
গ্রামোফোন রেকর্ডই হচ্চে আমাদের প্রাথমিক অবলম্বন পুর্ববর্গের ও 
উত্তরবন্ধের বহু পল্লীগীতি আব্বাসউদ্দীনের কণ্ঠে সার্থক ভাবে গীত হয়েছে । এর 
মধ্যে অনেকগুলিই মৌলিক রচনা সংগ্রহ, কিছু প্রতিরপও আছে । এসমন্ত 
গানের কথা ও স্থর মৌলিক বলে ধরে নেওয়া যাক। কিন্তু তবুও পরীক্ষা 
করলে দেখা যাবে কলা-নৈপুণ্য ও প্রকাশ-ভঙ্দিতেই গান সার্থক হয়ে ওঠে এবং 
সেজন্য আব্বাসউদ্দীনের গানগুলোতে ষে নৈপুণ্য প্রযুক্ত হয়েছে তাকে সংক্ষেপে 
নিম্নলিখিত দিক থেকে বিশ্লেষণ করা যায় :_ 

১. স্থরকলি নির্বাচন পদ্ধতি, 

২. সর সংযৌজনের কৌশল, 

৩. বিশিষ্ট ক্ঠঁভগ্গির ব্যবহার, এবং 

৪, প্রযোজনা অনুসারে স্থরের কারিগরী ৷ 

দেখ যায় গানকে এই কলারূপ দান করবার পর এ গানই নির্দিষ্ট পলীগীতির 
রূপ বলে পলীতেও চালু হয়েছিল শ্রীশচীন দেববর্মন পল্লী সংগীতে একটু রূপান্তর 
ঘটিয়ে গানের মধ্যে ব্যক্তিসত্তার আরোপ করেছেন। কিছু কিছু মৌলিক গানের 
সংগ্রহ অবলম্বনে গ্রামোফোন-রেকর্ড ও আকাশবাণীর রেকর্ড মাধ্যমে গিরিন 
চক্রবর্তী, শ্রীন্ছরেন চক্রবর্তী, এবং শ্রীশশান্বমোহন সিংহের গানের কথা উল্লেখ 
করব। প্রীনির্মলেন্দু চৌধুরী পল্লীর গানে যথেষ্ট ব্যক্তিসতা আরোপ করে জনপ্রিয় 
হয়েছেন। শ্রীপু্ণচ্র দাসের লক্ষ্যও এখন ব্যক্তিগত সংগীত-রূপের ওপর। 
এগুলো কয়েকটি উদাহরণ মাত্র, যেখানে পল্লীর রূপের ওপরেও নির্বাচনক্রিয়া 
লক্ষ্য করা যায় । বিশেষ স্থানে মৌলিক লৌকসংগীতের রচনা থেকে কিছু দূরে 
সরে গিয়েও এদের গানে লৌকসংগীতের কলারূপ পাওয়া যাচ্ছে । নাগরিক 
ও যান্ত্রিক জীবনের প্রভাবে ইয়োরোপ, আমেরিকাতেও স্থানে স্থানে 
এক প্রকার ৬৮৮৪০৪৫৭ £০1 2538০ গড়ে উঠেছে জানা যায়। স্দীত সার্থক 
হতে হলে স্থর সংযোজন! সার্থক হওয়া দরকার। এজন্যে হয়ত কিছুটা 
নাগরিকতাও কোথাও কোথাও আসতে পারে। বর্তমানে প্রচলিত সংগীত 
বিচারে, পল্লীগীতি বলতে 'বোবায় পরী-প্রচলিত যাবতীয় হবতস্ছর্ড গানের 
মৌলিক সংগ্রহ। এ গানের স্থর বিকাশে এবং কথা-বন্ততেও মূল থেকে 
কোন তারতম্য থাকবে না। গানের গায়ন রীতিও অক্ষুগ্ন থাকবে। শুধু 
প্রয়োজন,_গান-সংগ্রহ করে, কাটছাট করে উপযুক্ত সংগীতবৌধের সাহাফে 


সভ্যতা 


১১০ বাংলা সংগীতের রূপ 


পরিণত ও সম্পূর্ণ রূপ দেওয়া। এই রূপদানের অধিকারীও নিশ্চয়ই অভিজ্ঞ 
সবরকার। 

আজকাল অভিযোগ শোনা যায় যে খাটি পলীগীতি গাওয়ার রেওয়াজ নষ্ট 
হয়ে যাচ্ছে এবং নাগরিক পলীগীতির স্থরে শ্রোতাসাধারণকে বিভ্রান্ত করা 
হচ্চে। স্বদুর পল্লী অঞ্চলের ভাটিয়ালীকে তার বিশিষ্ট পরিবেশ থেকে সহরে 
টেনে এনে সর্বসাধারণের গোচর করে যেমন ভাল কাজই করা হচ্চে, তেমনি 
একে সহুরে রুচির উপযোগী করে তুলতে গিয়ে এর আসল রূপটিই ঢেকে ফেল! 
হচ্ছে। এ সম্বন্ধে এখনও সাবধান হওয়া প্রয়োজন ।” একথা স্বীকার যে পল্লীর 
প্রতিভাকে যথার্থ ভাবে অবিরুত রেখে সর্বসমক্ষে উপস্থাপিত করা উচিভ। মূল 
বিষয়বস্তু অবিরুত ভাবে সংরক্ষণের একটা মূল্য আছে। কারণ, মূল পলী 
অঞ্চলের বহু প্রচলিত বস্তু বর্তমান কলারূপের ভিত্তিভূমি। ভিত্তি ছাড়া কলারূপ- 
প্রাপ্ত পলীগীতি দাড়াতে পারে না। কিন্ত, 


মনগড়া বস্তুকে এক্ষেত্রে কলারূপ দান 
করা যেতে পারে না। 


কলারূপ দান করা মানে কি sophistication বা পল্লীর সংগীতের 
আধুনিকতায় রপাস্তরকরণ ? নাগরিক সভ্যতার দাবিতে বহু মৌলিক বস্তুর 
পরিবর্তন সাধিত হচ্চে। বর্তমানে প্রচলিত পল্লীগীতির বিরুদ্ধে এ ধরণের 
অভিযোগও শোনা যাচ্ছে, কিন্তু আজকের পলীগীতি স 
শহরের পলীগীতিকারের গীতিরপদান সম্ভব হয়েছে। কিন্তু এসপ্বন্ধে সচেতনতা 
সকলেরই প্রয়োজন । আঞ্চলিক সর সম্বন্ধে সাক্ষাৎ পরিচয়, বিযয়বস্তু ও 
ব্যবহার্য শব্দ এবং বাকরীতির ব্যবহারের নিয়মবোধ, প্রয়োগ-রীতি সম্বন্ধে 
সাবধানতা, পল্লীচিত্রের বোধ (অনাবস্ক নক্সাকে বাদ দেবার মত 
অভিজ্ঞতা), উপমা ও উপমানের সংগতি বোধ, প্রকাশভদ্দির সরলতা 
রক্ষাঁ_এসবই অঙ্থশীলনের বিষয়। মৌলিক বিষয় ও রূপের পরিবর্তন কখনো 
কাম্য নয়_শবে নয়, স্থর ও ছন্দেও নয় এই অর্থে sophistication একটি 
গহিত দোষ। মৌলিক পল্লীগীতিকে বাচিয়ে রাখার একটা দায়িত্ব বোধহয় 
শিল্পী ও হুরকারের মধ্যে থাকা দরকার। অনেক ক্ষেত্রে মৌলিকতাকে রক্ষা 
করতে পারা যায় না বলে আকাশবাণী কটক থেকে 'পলী-ন্বরগ়ীত? নামে এক 
ধরণের লোকগীতি-প্রতিরূপ চালু আছে। এসব থেকে মনে হয়, মৌলিক 


দ্বগের সংরক্ষণই সমস্ত! । পল্লীর মৌলিক গানকে গুছিয়ে, সংগ্রহ করে সার্থক 
শিল্পের ফ্রেমে ধরে দেওয়াটা সমস্যা নয়। - 


গ্রহ ও সঞ্চয়ের মধ্য দিয়ে 


পলীগীতি ১১১ 


পলীসংগীতের বিরুতিও যেমন কাম্য নয়; তেমনি অনাবশ্তক সুন্মতার 
প্রয়োগও কাম্য নয় । পল্লীতে গীতিকার ও শিল্পী একই ব্যক্তি উত্তর-পূর্ব 
ভারতীয়দের উপজাতি, বাংলার কোন কোন পলীগীতি, উড়িষ্যা অঞ্চলের 
উপজাতিদের এবং অন্তান্ত ধরণের কোন কোন গান গাইবার সঙ্গে সঙ্গে রচিত 
হতে থাকে । অনেকস্থলে বীধা গান নেই, শুধু একটি পংক্তি হয়ত আছে। 
₹ অৰ্থাৎ, গায়কের কল্পনার উপজীব্য শুধুই স্থরের সহজ প্রকাশ নয়_€পরন্ত 
সমস্ত জনপদের হৃদয়-কলরবে ধ্বনিত”_স্থর ও ছন্দ। “ভাঙা ছন্দ ও অপূর্ণ 
মিলকে অর্থে ও প্রাণে ভরাট” করে তোলা, নিখুত স্থরজালের অপেক্ষা 
না রেখে নানান উপাদান ( যথা-_আনন্দধ্বনি, হর্ষ ও উল্লাসময় চিৎকার, 
পশুপাখির ডাক, নানারপ নৃত্যভদ্দি, আনদ্বযন্ত্রের [ ঢাক, ঢোল ইত্যাদি] 
অতিশয় ব্যবহার এবং আবভ-হুষ্টি) প্রয়োগ পল্লীস্থরে গতি দান করে। 
নিয়মাধীন আলঙ্কারিকতার বশ্ঠতা স্বীকার করার প্রশ্ন নেই বলে মুখে মুখে 
প্রচারিত আঞ্চলিক কথা হয়ত সময়ের সঙ্গে পরিবতিত হয়ে আসে, কিন্তু সুরের 
কাঠামোটা প্রায় একইরূপ থাকে । কোথাও স্থরটার রূপ হয়তো পূর্ণ, কিন্ত 
অধিকাংশ স্থলেই অপূর্ণ ও একঘেয়ে। বিষয়বস্ততে নির্দিষ্ট ভাবপ্রতীক যুগ 
যুগ ধরে চালু থাকলেও, অবস্থার পরিবর্তনের সঙ্গে গানের রূপ যায় বদলে । 
শিল্পবেন্দ্রের কাছাকাছি এলাকার উপজাতিদের গ্রামগ্ুলৌতে এবং 
আদিবাসীদের মধ্যে এই পরিবর্তন বেশি লক্ষ্য করা ষায়। 
সংগৃহীত পলীস্থর বা গান নিয়ে অন্তান্য সমস্তাও আছে। পল্লীর পরিবেশে 
যে গান চমৎকার মনে হয়, তা রেকর্ড করে এনে পরীক্ষা করে দেখা যায় 
সংগীতাংশ এত দুর্বল যে গবেষণার সামগ্রী হলেও সংগীতরূপে অচল 
অথচ সংগীতরূপেই পল্লীগীতির প্রধান স্বীকুতি। বীরভূমের বাউলগান, 
পুরুলিয়ার করম গান ও ঝুমুর, রাস্তা থেকে বৈরাগীর স্থরেল! প্রভাত গীত 
প্রভৃতি রেকর্ড করে এনে দেখা গেছে, সংগীতরূপে সেগুলো চালাতে হলে কিছু 
কাটছাট এবং পরিমার্জন দরকার হয়, তা না হলে বেশির ভাগ গানই শ্রোতার 
কাছে আকর্ষণীয় হয় না। আদিবাসী বা উপজাতীয় এলাক! থেকে গান রেকর্ড 
করে এনে গান প্রচার করে দেখা গেছে, এগান ওদের ভাল লাগে না। অর্থাৎ 
বিশেষ পরিবেশেই এরূপ গান "সুন্দর । অন্যত্র এ গানের সংগ্রহ সাহিত্য, 
সমাজতত্ব বা নৃতত্বের গবেষণার উপযোগী হয়ে পড়ে । মধ্যভারতের বহুস্থানে 
আদিবাসীরা সিনেমা সংগীতে প্রভাবিত হচ্ছে, তাদের পুরোনো পলীগীতি 


নত 
১১২ ধলা সংগীতের রূপ 


যাচ্ছে ব্দলে। বর্তমান যুগের যাল্ত্িক চাপও এর কাঁরণ। শহরের 
₹ কন্পনাবিলামী মন খাটি পলীগীতির পুর্ণ পরিচয় সায়, না বলেই স্থরকার ও 
গায়ক মেকী ভদ্দির উদ্ভাবন করে পল্লীগীতি বলে চালাতে চান। ফলে 
বহুস্থলে মৌলিক পল্লীগীতি একেবারেই নষ্ট হয়েছে। উত্তর-পূর্ব ভারতের 


মিজো ও নাগ! রাজ্যে পুরোনো! মৌলিক স্থর ও কথা এখন কেউ খুঁজে পাবে ' 


না। বাংলা, অসমীয়া ও ওড়িয়৷ পল্লীগীতির যে সব মৌলিক রূপ স্বাভাবিক 
ভাবেই সাধারণের কানে শ্রুতিমধুর মনে হয়েছে, সে সব নিয়েই আজকের 
প্রচলিত গান। এই সব প্রচলিত গানের এক একটি বিশেষ লক্ষণ, বিশেষ 
ভদ্দিরূপেই লোকগীতি চর্চার বিষয় হয়েছে। প্রতি শ্রেণীর পলীগীতিও সংখ্যায় 
খুব বেশি সংগ্রহ করা যায় না। কাজেই এসব বাধা প্রতিবন্ধক অতিক্রম করে 
পল্লীগীতিকে সংগীতের রূপদান, স্বরলিপি প্রকাশ এবং গুছিয়ে-গাছিয়ে তাঁকে 
সুন্দর করে বিভিন্ন পরিবেশে পরিবেষণ সমর্থন করা যায়। কিন্তু এটা সম্ভব হয় 
কেন? কারণ, পল্লীগীতি “স্বয়ংসম্পূর্ণ_যে পরিবেশে যেমন ভাবে এই গান গীত 
হয়ে থাকে সেখানেই তার পুর্ণ রূপটি পুরোপুরি প্রকাশিত হয়_সেই বিশেষ 
প্রাকৃতিক আবেষ্টনী, নিজেদের হাতে তৈরি একতারা দোতারা জাতীয় ছু একটি 
যন, এমন কি গায়কদের বাকভঙ্গীর সেই অসাধু উচ্চারণ__এসব থেকে বিচ্ছিন্ন 
করে নিয়ে এলে পল্লীসংগীতের অঙ্গহানি হতে বাধ্য ; এমনকি সভ্য জগতের' 
বিচিত্র মধুরধ্বনি বিশিষ্ট যন্ত্র সহযোগে গীত হলেও তার এই অভাব পুরণ 
কিছুতেই হয় না।” ( স্থরেশ চক্রবর্তী ) এই অঙ্গগুলো বজায় রেখে স্বয়ংসম্পূৰ্ণ 
গানকে নির্বাচন করে ও কাটছাট করে তার অংশবিশেষ সংগীতরূপে সংগ্রহ 
কর! ছাড়া আর কোন পথ থাকে না। 


পল্লীসুর 
বাংলা পল্লীগীতির বিভিন্ন রূপের পার্থক্য ও জটিলতা দেখে স্থরেশচন্দর চক্রবর্তী 
বলেছেন, বিষয়বস্তর প্ররুতি অনুসারে শ্রেণীবিভাগের অনেক সমস্তা আছে। 
সংগীত-প্রকৃতির দিক থেকে দুটো! পললীগীতিকে বড় ভাগে ভাগ বরা যায়_(১) 
বাহির জীবনের গান (009০: 59285 ) এবং (২) ঘরোয়া গান ( Indoor 
9০585 )। ভাটিয়ালী বাহিরের গান_একটি প্রধান শ্রেণী। এর সুরের সঙ্গে 
অন্যান্য বহু গানের স্থরের সামগ্তস্তই এর প্রধান যুক্তি। দব্যক্তিগত ভাবে আমি 


নে 
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মনে করি ভাটিয়ালী আরো অন্যান্য বহু রকমের পলীগীতির ভিত্তিশ্বরূপ । 
উৎসবের গান, আখ্যান-মূলক গান অথবা জারি গান, মেয়েদের গান এমনকি 
সারি-গানের সঙ্গেও এই সম্পর্ক ।» বাউল গান বিশেষ স্বরে বিভিন্ন রকমের 
ছন্দে গীত একক কণ্ঠের গান। সারিগান ভাটিয়ালী, এমনকি বাউলের সঙ্গেও 
সামগ্তস্তবোধক-_ঠাইছ, আরম, শেষ, হারজিৎ প্রভৃতি নিয়ে রচনা চলে। 
ভাওয়াইয়া কৌচবিহারের চাষীদের মেঠো গান, সুরের দিক থেকে ভাটিয়ালীর 
সঙ্গে সামগ্তস্ত আছে, ছন্দপ্রয়োগে দৃঢ়বদ্ধ। গভীর! মালদহের শিবের গীত 
সুরের দিক থেকে প্রাচীন ও আধুনিকের মধ্যবর্তী পন্থা অনুসারী । জারি 
কারবালা-কাহিনী- পূর্ববজের মুসলমানের প্রাণবন্ত সংগীত-__বিভিন্ন জায়গায় 
বিভিন্নকূপে গাওয়া হয়। ঝুমুর গানের বৈশিষ্ট্-_একক স্থরের মধ্যে আকস্মিক 
পরিবর্তন সুচনা, বোধহয় সাওতালী প্রভাব [ আকাশবাণী ১৯৫৯, ২৫শে 
অক্টোবর সংখ্যা থেকে অনূদিত ]। এবারে সংগীত বিকাশের লক্ষণ অনুসারে 
শ্রেণীবিভাগ করা যাক । 

(১) কয়েকটি প্রকৃতির পল্লীগীতিতে সংগীতাংশের পূর্ণ বিকাশ হয়েছে, 
অর্থাৎ গানের মধ্যে প্রায় ছ’ সাতটি স্থরেরই প্রয়োগ লক্ষ্য করা যায় এবং একটি 
আধুনিক গানের যে কয়েকটি স্তর (আস্থায়ী, অন্তরা ইত্যাদি) থাকা সম্ভব, তাও 
অনেকটাই দেখা ষায়। তাছাড়া গানের মধ্যে রাগলক্ষণও স্পষ্ট করে চিনে 
নেওয়া যায়। যথা__ভাটিয়ালী, ভাওয়াইয়া, সারি, বাউল, দেহতত্ব ও কিছু কিছু 
মেয়েলী গান। এসব গানে কোন কোন ক্ষেত্রে নানান অন্ুশীলিত সংগীতের 
প্রভাবও লক্ষ্য করা ষায়। 

(২) ছড়া, পাঁচালী, ব্রত প্রভৃতি ধরণের কতকগুলে। গানে থাকে একঘেয়ে 
স্তরের বৈচিত্রাহীন প্রকাশ । তাতে সংগীতাংশ বিকাশের সুবিধে নেই । 

(৩) কতকগুলো বিশেষ আঞ্চলিক গানের সংগীত-রূপ নানা কারণে 
বিশেষ লক্ষণ দ্বারা চেনা যায়, কিন্তু সাধারণ্যে তেমন ব্যাপকভাবে পরিচিত 
হয়নি__ যথা, গভীরা, করমগান, ঝুমুর, ভাদু ইত্যাদি। এগুলোর স্থরও 
অপেক্ষাকৃত সমসাময়িক প্রভাবের লক্ষণযুক্ত। এই শ্রেণীর কোন কোন গানের 


"স্তর একেবারে কাঠামোতে বীধা | 


(৪) আদিবাসী ও উপজাতীয় পলীগীতি। অনেকস্থলে সংগীতাংশ স্পষ্ট 
নয়। দ্বিস্বর, ত্রিস্বর এমনকি পীচস্বর পর্যন্ত ব্যবহার চলে, যাকে Pentatonic 
৪০815 বলা যায়। ভারতের উত্তর-পূর্ব সীমান্তবাসীদের গানে এই রূপই 
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প্রধান। জাওতালী গানের সংগীতাংশ স্পষ্ট, অত্যন্ত সীমাবদ্ধ ও সামান্য ছকে 
বাধা হলেও রেশটানা স্থরের একটি বিশিষ্ট রং ও রূপ লক্ষ্য করা যায় । 
এই চার শ্রেণীর গানের মধ্যে বিশেষ করে প্রথম শ্রেণীর প্রচার, প্রসার ও 
প্রযোজন! অব্যাহত । লোকের কানে স্থরের পরিচয় হয়েছেঃ শ্রোতা অধিকাংশ 
সুরের রূপ সম্বন্ধে অভিজ্ঞ, তাই এ-গানের রূপান্তরও চলে, নতুন রচনাও চলে, 
কিছু কিছু অন্থকরণও হয়। অর্থাৎ, সংগীতরূপ বলতে এসব গানই আদরে 
পরিবেষিত হয়। দ্বিভীয় ধরণের গানের মধ্যে কিছু কিছু সম্্রদায়গত বা 
98০08299 বূপও পড়ে এবং স্থর, ভঙ্গি ও উচ্চারণ-পদ্ধতির সম্যক বোধ না! হলে 
এগান গাওয়া চলে না। অন্যান্তগুলো৷ যথাযথ অঞ্চল থেকেই সংগ্রহ হতে পারে । 
ভাষা-রূপের সংগীতের মৌলিক ভর্দিটাই এর সত্তা, কল।-নৈপুণ্যের প্রয়োগের 
সুযোগ অতি স্ব্ন। প্রথম ও তৃতীয় শ্রেণীর গান ছাড়া অধিকাংশই “আবৃত্তিধনী, 
স্রও নিতান্ত সরল ও সংক্ষিপ্ত ।” স্থরেশ চক্রবর্তী বলেছেন, “পল্লীসংগীত মূলে 
পাচন্থরিক হিল কিন! তা বলবার উপায় নেই। আজ কেবল এই কথাই 
বলব, বাংলার লোকগীতি অন্তান্ত যাবতীন্ম লোকসংগীত থেকে আলাদা হয়ে 
দ্রাড়িয়েছে। কেবল নিজের বিশিষ্ট বূপভদ্দিতে নয়, সাত স্বরের বিশেষ এশব্ধ 
নিয়েও! আর কেবল স্থরের দিক দিয়ে নর, ছন্দের দিক দিয়েও এর মধ্যে 
নানা বৈচিত্রের উদ্ভব হরেছে। এর পেছনে প্রচ্ছন্ন তাবে রাগসংগীত বা 
শিল্পনংগীত স্ধন্ধে কিছুটা চেতন! জাগ্রত রয়েছে বলেই সরে ও তালে এই 
বৈচিত্র স্থট্ সম্ভব হয়েছে ।” 
রেকর্ড ও চলচ্চিত্র মারফতে ভাটিয়ালীর পরিচয় প্ররুত পরিচয় নয়, একথা 
সকলেই ব্লেছেন। ভাটিয়ালী এক মালাই গান। স্থরেশচন্দ্র চক্রবর্তীর 
বিশ্লেষণ £ 
(১) ভাটিয়ালী গায় একজনে, শোনেও বোধহয় একজনে । হাতে কোন কাদ নেই, পাল 
তুলে দিয়ে হাল ধরেছে নৌকোর মাঝি । এই অবদরট,কু ভরে তুলবার জন্যে মে গান ধরেছে... 
নদীর জলের সঙ্গে, উন্মুক্ত প্রান্তরের সঙ্গে এর সুর বাধা......পরকে শোনাবার তাগিদ নেই। 
তাঁড়াহড়োর কোনও প্রয়োজন নেই_-তাই তাঁর ক থেকে যে গান বেরোয়, সে গান ছন্দের 


বন্ধনে সুরকে চঞ্চল করে তোলে না। সুর তার স্বচ্ছন্দগতিতে মাঝির মনের কথার ছু'একটিকে 
একেকবারে সঙ্গে নিয়ে লম্বা একটানা পথে ঢেউএর সঙ্গে সঙ্গে দিগন্ডে পাড়ি জমায় । বাইরের 
প্রকৃতির সঙ্গে ভাঁটয়ালীর অন্তরঙ্গতা এক পরম বিস্ময়ের ব্যাপার ।__নিরাভরণ ছন্দৌবদ্ধহীন 
কণ্ঠস্বর প্রকৃতি নিজের হাতে পূর্ণ করে তোলে। শ্ুদ্ধমাত্র কণ্ঠঘরের মধ্য দিয়ে যে এই 
অপরূপ নৌন্দর্মের সৃষ্টি হয়, তাকে হুন্দরতর করবার ক্ষমতা কোন যন্ত্রের নেই । 
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(২) এতে ছু'তিনটি শব্দ নিয়ে এক একটি শব্দগুচ্ছ এক একবারে উচ্চারিত হয়, দ্বিতীয়তঃ 
থাকে এই উচ্চারণের পরেই লম্বা একটানা বা আন্দোলন-যুক্ত সুরের কাজ । সাধারণতঃ দেখা 
বাবে, শবগুচ্ছের শেষ বর্ণট যে স্বরে গিয়ে দাড়ায় সে স্বরটিই দীর্ঘ হয়ে উঠে! এই স্বরের 
দৈর্ঘ্য কতটুকু হ'বে তার কোন বাধা ধর! মাপকাঠি নেই, তা সম্পূর্ণ নির্ভর করে গায়কের নিজস্ব 
মেজাজ ও রূচিবোধের উপর । 

(৩) স্বর প্রয়োগের দিক দিয়ে আর একটি ব্যাপার লক্ষ্য করা যায়_আরভেই ভাটিয়ালী 
সাধারণতঃ চড়ার সুরের দিকে চলে যায় এবং তারপরেই ধীরে ধীরে কখনো বা দ্রুতবেগে নেমে 
আসে খাদের দিকে । সেইখানে ক্রমেই গান যেন বিশ্রাম লাভ করে । এ যেন কোন প্রাণের 
কোন গভীর কথাকে দিগদিগন্ডে শুনিয়ে দিয়ে আবার নিজের প্রাণের গভীর খাদেই ফিরিয়ে 
নিয়ে আসা। 

(৪) এছাড়া ভাটিয়ালীতে দাত স্বরের প্রয়োগও হয়ই, অনেক সময়ে এর গানের গতি ছুই 
সপ্তক পৰ্যন্ত ব্যাপ্ত হয়ে থাকে। 


একাধিক স্থানে স্থরেশবাবু বলেছেন, ভাটিয়ালীর সঙ্গে টগ্লা গীতরীতির বেশ 
মিল আছে। ইনি বলেছেন, “এখানে হিন্দুস্থানী টপ্প! নয়, বাংলা টগ্লার কথাই 
বলা হচ্চে” বাংলা দেশের টগ্নার প্রকৃতি তার স্বভাবগত গিটকারি-বীতিতে 
নিবদ্ধ। এ গিটকারি হিন্দুস্থানী-রীতির টগ্লার দ্রুত জমজমা তানের মত নয়, 
“তানগুলি মন্থর।” এই টগ্ন! ভদিটি কোন কোন গানে লক্ষ্য করা যায় শুধু। 
ভাটিয়ালীতে দীর্ঘ টানা স্থরে গাইবার জন্যে গিটকারির স্থান সহজেই মিলে । 
অর্থাৎ কথাগুলো একসঙ্গে উচ্চারণ করে পরে টান! সবরের স্থলে ‘জমজম? 
তানের মত করে গিটকারির দানা ব্যবহার । এ পর্যন্ত মানতে অস্থবিধা নেই। 

কিন্তু স্থরেশবাবু আরো একটু এগিয়ে এসে বলছেন, “যদি বলা যায়, বাংলা 
টগ্নায় ভাটিয়ালীর প্রভাব আছে, তা হলে বোধহয় মিথ্যা কথা বলা হবে না। 
বাংলার নিজস্ব সংগীত-চেতনা সঞ্চারিত হয়ে রয়েছে বলেই টগ্লার মধ্যে এই 
বিশেষ পরিবর্তন ঘটে গেছে বলে মনে করতে পারি । এই টগ্না বাংলার কেবল 
পলীসংগীত নয়, গত শতকের নানান প্রকারের গীত থেকে আরম্ভ করে 
এযুগের রবীন্দ্রসংগীত পর্যন্ত প্রভাব বিস্তার করেছে” স্থরেশবাবুর এই পরের 
কল্পনাটি অতিশয়োক্তি। টগ্ন। গানে ভাটয়ালীর প্রভাব থাকা সম্ভব নয়। 
কারণ, ভাটিয়ালী প্রধানত শ্রীহট, মৈমনসিংহ, ঢাকার পূর্বাঞ্চল ত্রিপুরা-_বিশেষ 
করে মেঘনা নদী ও এদিকে ব্রহ্মপুত্র ও শীতললক্ষ। এলাকার গান । যে কালে 
টঙ্ল। প্রচারিত হয়েছে সে সময়ে এ গান সবার অলক্ষ্যে ছিল। অন্তান্ত মূল্যবান 
উক্তিগুলোর সঙ্গে এই ০bs5ervation বিরুদ্ধ হয়ে দাড়ায়। 


১১৬ বাংল। সংগীতের রূপ 


ভাটিয়ানীর স্থর-বিচারে রাগ কসৌলী-ঝিঝিটের রূপের প্রয়োগ স্পষ্ট 
'ভীবেই লক্ষ্য করেছেন ইনি। এই ঝিঝিটের স্থরে খাদের ধৈবৎ পর্যন্ত এসে 
গানের চরণ থেমে দাড়িয়ে যায়। “পল্লীগীতির ঝিঝিটের বা এই কমৌলী- 
ঝিঁঝিটের স্বরূপ এই রকম_সরমামপমগরসণধ্যধ্সসরগ,রগ 
সা এখানে বললে অপ্রাসদ্দিক হবে ন',__-আমাদের মনে হয়, এই শেষোক্ত 
প্রকারের বিঝিটের মূল রয়েছে এই পল্লী সংগীতের মধ্যেই।” স্থরেশ বাবুর 
এই মতের পেছনে যথেষ্ট নিরীক্ষণ আছে সন্দেহ নেই । হয়ত কিছু কিছু গানের 
মূলেই এই ঝি'ঝিটের সন্ধান করা যায়। কিন্তু ভাটিয়ালী গানের রূপ 
অধিকাংশ জায়গায় অন্যভাবে বিশ্লেষণ কর! চলে । অনেক সময়েই লক্ষ্য করা 
যায়যেযাকেধ স। সরগ,রগসা অথবা পমগর। সণধ্‌] 
বলা হয়েছে সেটাকে খরজ পরিবর্তিত করে বলা যায় গপ [পধন। ধনপা 
অথবা প্রথমাংশে (সর) সন ধ প ম গ 1 অর্থাৎ স্থরট! দাড়াচ্ছে “গান্ধারে” 
_ধৈবৎ গান্ধারে পরিণত । ভাটিয়ালীর প্রথম চড়া গলার চিৎকারটা আরম্ভ 
হচ্চে স্ব গঁর্শ, এমনকি পঁ ছুয়ে আসা পর্যন্ত টেনে যাচ্ছে। বহু দূরের 
নেয়ে দীর্ঘায়িত চিৎকার করে ‘মাঝি’, বন্ধু”, ‘রে’, ‘গে!’ প্রভৃতি উচ্চারণ করে 
আর্তনাদের মত তার-স্বরে দুঃখ জানায় । বহু বারই এ গান শুনতে শুনতে 
মনে হয়েছে, সত্যি, চড়ার গান্ধার মধ্যম থেকে আরম্ভ করে মুদীরার গান্ধারে 
এসে গান দাড়াচ্ছে_যাকে অন্যরূপে খরজ বদলে ধ্‌ বলা ষায়। গা-স্বরটি প্রধান 
না ধরলে তারস্বরের সর্র্গর্ম পর্যন্ত গতি বিশ্লেষণ করা যায় না। এ অর্থে 
গানটি হয় বিলাবল ঠাটের অঙ্গ, পুরোন বাংলা দেশীয় বেহাগের ( কড়ি মধ্যম 
বৰ্জিত ) স্বাভাবিক রূপ ফুটে ওঠ! স্থর। স্থানান্তরে খ্যাপা” বাউল বা “ফিকির 
চাদি’ বাউল স্থর সম্বন্ধে ব্যাখ্যা করতে গিয়ে স্থরেশবাবু বলেছেন “কুসৌলী 
ঝিঝিট যা ভাটিয়ালীতে খুব বেশি প্রচলিত তার রূপটি হচ্চে সরম, পম গ, 
ধলণ্ধ, ধস সর গ, রগসা[এর সঙ্গে ফিকির চাদির তুলনা কর! 
যাক £ 
সস র,গপ,ধ ন,ধর্সসনধপ,পমগ,গর,রগম,গরসা 
খুব স্ুক্ম বিচার ন! করেও বলা চলে এতে বিলাবল পর্যায়ের রাগের প্রভাবই 
বেশি। এই প্রসঙ্গেশবলে রাখছি বে, বিলাবল আমাদের যাবতীয় দেবস্ততি ও 
তত্বমূলক সংগীতে সর্বাপেক্ষা উপযোগী সুর 1” 
আমার বিশ্লেষণে বিলাবল ঠাটের রাগের লক্ষণ ভাঁটিয়ালীতেও আছে । 


পলীগীতি ১১৭ 


পার্থক্যের মধ্যে ভাটিয়ালী অনেকটাই উত্তরাঙ্গ প্রকৃতির । রেকর্ডের গান শুনে 
এর রূপ নির্ধারণ কর! ছুঃসাধ্য। বাউল গানের প্রকৃতিতে নৃত্যের প্রাধান্য 
আছে, নৃত্যের সঙ্গে গানের উত্তরাঙ্গ রূপ হওয়া স্বাভাবিক নয়। তাই উত্তরা 
থাস্বাজ প্ররুতির না হয়ে অনেকটা বিলাবল প্রকৃতির হয়ে দীড়ায়। একাধিক 
সমালোচক ভাটিয়ালীকে নৈরাশ্য ও নির্জনতা বা বিষাদ এবং বিরহবেদনার 
প্রকাশক বলে বর্ণনা করেছেন। ডঃ আশুতোষ ভট্টাচার্য “বাংলা লৌক- 
সংগীত” নামক মূল্যবান সংযোজনার ভূমিকায় অন্যান্য লক্ষণ বর্ণনার সঙ্গে 
ভাটিম়্ালী সম্বন্ধে বলেছেন, “ভাটিয়ালী বর্ণনাত্মক নয় ভাবাত্মক, তাই চড়া স্থরের 
দীর্ঘায়িত উচ্চারণে এ-গানের রূপ স্পষ্ট |” চড়া স্থরটাই যে খাদের ধা পর্যন্ত 
নেমে আসে-_একথা স্বীকার করতে পারছি না। আরো একটি কথা এ প্রসঙ্গে 
উল্লেখ করা দরকার। গানের স্থুরপ্রয়োগের রীতি অনুসারে “বাউল, ভাটিয়ালী 
এবং দেহতত্ব প্রভৃতি যাবতীয় লোক-সংগীতে-_রাগসংগীতের অস্থায়ী ও অস্তরীর 
মতো ছুটি ভাগই পাই” ( স্থরেশ চক্রবর্তী )। শুধু দুটো ভাগের স্থর অবলম্বন 
করে অনেক সময়েই রূপ বর্ণনা করা মুস্কিল, বিশেষ করে রাগরূপের সামঞ্জস্তের 
কথা জোর করে বলা যায় না। 

রাগ-রূপের সামঞ্জস্তের প্রতি লক্ষ্য রেখে বলা যায় বিলাবল ঠাটের স্থুর শুধু 
বাংলাদেশে নয়, উত্তর ভারত, মহারাষ্ট্র প্রভৃতি সর্বত্রই ছড়ানো। কোথাও 
মিএবেহাগ রীতি, কোথাও মিশরখাম্বাজ, এবং অন্তত্র ঝিঝিট, মাণ্ড, বিহারী ও 
পাহাড়ী জাতীয় স্থরের প্রচলন দেখা যায়। রাগের সামগ্তস্ত দেখা গেলেও 
সম্পূর্ণ বিকাশ কদাচিৎ পাওয়া যায় বলেই পল্লীগীতির অসমাঞ্ধ বৈশিষ্ট্য অক্ষুণ্ন 
থাকে। বিচিত্র রাগরূপ লক্ষ্য করে পলীগীতির গঠনরীতিও বহু দিক থেকে 
আলোচনা! করা যায়। এবিষয়ে স্থরেশবাবুর মতামত এইরূপ ঃ 

আমরা মোটামুটি চারভাগে ভাগ করতে পারি 

(১) যে সব হুর নর মপ এমনি করে আরোহণ করে 

(২) যেগুলো সগ ম প করে 

(৩) যেগুলো সরগপ করে, ও 

(8) যেনবস্থরসরগমপকরে। 

এই চারটি প্রকারের প্রথমটিতে দেখা যাচ্ছে ‘গ ' বাদ, দ্বিতীয়টিতে ‘র’ বাদ, তৃতীয়ে ‘ম’ বাদ ও 
শেষটিতে পূর্বাঙ্গের কোন স্বর আরোহণই বাদ যাচ্ছে না। এই ব্যাপারটি বিশেষ করে লক্ষ্য করতে 
বলছি এইজন্তে যে, লৌকসংগীতে উপরি-উক্ত নিয়মগুলো এমন কঠোর নিষ্ঠার সঙ্গে পালিত হয়ে 


থাকে যা কেবল রাগ-সংগীতেই দেখা যায়। 


ন্‌ 


১১৮ বাংলা সংগীতের রূপ 


“গ্রহ অংশ নাস” বলে রাগসংগীতের একট! অতি প্রাচীন স্ুত্রের......অনুসারে, কোন রাগের 
প্রথম সুচনা কোনও একটি বিশেষ স্বরে এবং বিশেষ কতকগুলো স্বরসন্দর্ভে তার রূপ প্রকাশিত 
হাতে হ'তে একটি নির্দিষ্ট স্বরে এসে দীড়ালে তার পূর্ণ রূপটি প্রকাশিত হয় ।__-আমার মনে হয়, 
এই স্ুত্রটি পল্লীবংগীতের ক্ষেত্রে অতি সুন্দর ভাবে প্রযোজ্য ।--যড়জ থেকে গান আরম্ভ ন| করলে 
শিল্পের দিক দিয়ে বিকৃতি ঘটবে ।__ইত্যাদি 


এ সন্ধে আমাদের বক্তব্য এই যে “গ্রহ-অংশ-ন্যাসের” দৃঢ় ফর্মুলার দিক 
দিয়ে বিচার ন! করে পল্লীগীতিকে আরে! সরলভাবে বোঝা যেতে পারে £ 
প্রথমে, ষড়জ-কেন্দ্রিক বা সা-স্বরকে একতারায় দোতারায় স্থর করে বহু 
পল্লীগীতি গাওয়া হন্ন। সেগুলোতে নানান রূপ পাওয়া যেতে পারে । কোন 
বিশিষ্ট রাগরীতিতে এসব গান চালু নয়, এবং স্থরের রীতিগুলো স্বাভাবিক ও 
স্বতন্ভাবেই রূপায়িত। কিছু কিছু বাইরের প্রভাবও আছে, রাগের অংশ 
তা থেকে হয়ত চিনে নেওয়া যায়। স্থরগুলো! সাধারণত তিন চারটি শ্রেণীর হয়। 
(ক) বিলাবল ঠাটের রূপে (যা স্থরেশবাবু লক্ষ্য করেছেন )। অসংখ্য 
ভজন গানে বিলাবলের সঙ্গে খাস্বাজ জাতীয় স্থরের মিশ্রণ দেখা যায়। মারাঠী 
কায়দায় মাণ্ড স্থরে বাধা “ক্ষণে চাকর রাখো জী” (মীরা-ভজন ) স্থরটি মনে করা 
যেতে পারে । বাউলে এরূপ স্থর অসংখ্য । 
(খ) কাফি ভীমপলশ্রীর আদল নিয়ে স্থুর বিকাশ, 
(গ) ভৈরবীর রূপে (অসংখ্য বাউল গান শোনা যায়), 
(ঘ) কালেংড়ার রূপে (ভৈরব ঠাটে প্রভাতী গান একটি উদাহরণ), 
“বাংলার লোকসংগীত” নামক স্বরলিপি সংগ্রহে বাউলের যে ১৩টি গানের 
স্বরলিপি দেওয়া হয়েছে তাতে স্থরের কাঠামোতে ব্যাপকভাবে বেহাগ, খান্বাজ, 
কাফি, আমাবরীর মতো স্বতন্ত্র পের ছায়া মিলে। এটাই একটা স্পষ্ট 
উদ্বাহরণ। 
দ্বিতীয়ে, গাদ্ধার-কেন্দ্িক-__অর্থাৎ, একতারার স্থর অনেকটা পঞ্চমে বাধা 
হয়ে যায় আর গানের তুক এসে থামে গান্ধারে (যাকে অনেক সময়ে খরজ 
 পরিবন্তিত নৃতাশীল মন্দ্রন্থরের কঠে ধৈবত মনে হতে পারে)। গান আরম্ভ 
হয় চড়া স্তর থেকে, প্রায়শই যড়জ থেকে যায় অপ্রধান। গান উত্তরাঙ্গ প্রধান 
এবং ভাটিয়ালীর পক্ষে এ রীতি স্বাভাবিক। গানের স্থরের রূপ__বেহাগ। 
খাদ্ধাজ অথবা উত্তরান্গ বিলাবল ঠাটের নানান রাগের অংশের সংগে তুলনীয় । 
তারম্বরের সর গঁর্ম-ও এখানে আসে। 


Co) 


পল্লীগীতি ১১৯ 


এই দৃষ্টিভবিতে দোতারার স্থরের সাজ আলোচনা করলেও রূপটি আরো 
পরিষ্কার বোঝা যাবে। কিন্তু তা সত্বেও কঁসৌলী-ঝি'ঝি টের লক্ষণ ষে কিছু 
কিছু গানে (বিশেষ করে কীর্তনেও) অত্যন্ত প্রধান একথা স্বীকৃত । 


ছন্দ ও গায়ন পদ্ধতি 

লোকসংগীতের বিশেষ বৈচিত্র্য রয়েছে ‘ছন্দে? অনেকস্থলে ছন্দই শুধু 
গীতের নামান্তর হয়ে দীড়ায়। ছন্দের বহু বিচিত্র গতি পল্লীগীতিকে বৈচিত্র্য 
দান করে। সুরের একঘেয়েমির মুক্তি হয় ছন্দে। ছন্দের বৈচিত্র্য জীবনে 
চলমান রূপ, বিচিত্র গতিপ্রবণতা এনে দেয়, দেহের মধ্যে স্পন্দন সৃষ্টি করে । 
করের বৈচিত্র্য স্থষ্টিতে অভিজ্ঞতা, মনন এবং চিন্তা শক্তির দরকার, কিন্ত 
পল্লীগীতিকারের সে সব দরকার নেই। শুধু সহজ কথা ও সহজ অভিজ্ঞতাকে 
ছন্দৌবদ্ধ করলেই ওতে এক বিশেষ তাত্পর্যের অনুসন্ধান চলতে পারে । 
একটানা জ্বরের নৃত্যে সর্বত্রই ত্রৈমাত্রিক ছন্দের বৃত্যচটুল প্রয়োগ, চার 
মাত্রার ছন্দের আধা-ভদ্দির প্রয়োগ, প্রাচীন খেমটা ও আড়খেমটার 
ব্যবহার_-এর মধ্যে বিশিষ্ট রূপ পেয়েছে । মোটামুটি এই সব গানে মাত্রা- 
গুলোকে বিশেষ ভাবে সাজিয়ে প্রথম, দ্বিতীয়, তৃতীয় বা চতুর্থ অথবা এর যে 
কোন মাত্রায় যতি স্থ্টি করে ছন্দের রকমারী প্রয়োগ হতে পারে। দ্রুত 
পাচ মাত্র। অথবা সাত মাতার ছন্দেও পল্লীগীতি আজকাল শোনা ষায়। বাউল 
গানে পাঁচ মাত্রার ছন্দের বহুল প্রয়োগ লক্ষ্য করা যায়। বিশেষ করে সাত 
মাত্রার অবলম্বন ওড়িয়া গানে প্রচুর। মনে হয় এসকলই মুদল্গের অধিক 
ব্যবহারের জন্তে সৃষ্টি হয়েছে । 

পলীগীতিরও বৈচিত্রোর আর একটি বিশেষ লক্ষণ বিশেষ মাত্রায় যতি বা 
উচ্চারিত অথবা অঙ্চ্চারিত মাত্রার ঝৌক দ্বার! ছন্দের স্থষ্টি। ছন্দের প্রয়োজনে 
এক ধরণের স্বরাঘাত পলীগীতির বৈশিষ্ট্য হয়ে দাড়ায়। ১২৩৪। ৫৬৭ ৮ 
__এই চারটি মাত্র! ছন্দে উচ্চারণ করতে গিয়ে যদি নিয়মিতভাবে ১ বা ৫, 
অথবা ৪ ব| ৮ বার বারই অনুচ্চারিত করা যায় বা শব্দটিকে বাদ দিয়ে 
ছন্দটাকে রক্ষ। কর! হয়--তাতে এই চতুর্মাত্রিক ছন্দেই বিচিত্র ভঙ্গি হয়। 
তেমনি গান গাইবার সময়ে প্রতিবারে ১৩৫৭ মাত্রাগুলোকে যদি ধাক্কা 
(ম্বরাঘাত) দিয়ে উচ্চারণ করা যায় তা হলে অন্ত রকমের ফল পাওয়া ঘাবে ! 


রি 
0 


১২০ বাংলা সংগীতের রূপ 


তেমনি তিনমাত্রার হন্দ। পল্লীগীতিতে ছন্দের এই ধরণের রকমারী প্রয়োগ 
গানকে তালের দ্বারাই বিশেষ করে তোলে । ছন্দের সম্পদটা আদিমতম 
উপাদান। কথকতা, মনসার ভাসান, উপাখ্যান জাতীয় লোকগাথা ছন্দেই 
সাধারণের মধ্যে গৃহীত হয়। স্থরেশ চক্রবর্তী বলেন__পলীগীতির তাল 
সাধারণত সরল হলেও কোন কোন রচয়িতার জটিল তাল ব্যবহারের ঝৌক 
আছে। এট! কীর্তন গায়কদের প্রভাবও মনে হতে পারে। “ফলে দাদরা, 
কাশ্মীরি খেমটা, খঘুর| ইত্যাদি সোজা তালের সঙ্গে সঙ্গে সর্বত্রই শোনা যায় 
লোফা, রূপক বা তেওট ইত্যাদি কঠিন তালের গান ।৮ 

ছন্দবলিত একটানা নদী-বাংলায় গানের যে .প্রশ্র্ধ কৃষ্টি হয়েছিল 
সেগুলো প্ৰধানতঃ স্বতঃস্ক্ত প্রেমের গান, কিন্ত বিষয়বস্তু দুঃখ, দুর্দেব, বিরহ, 
ব্যথ| ও বেদনায় ভরপুর ৷ নদী-বাংলার আকাশে বাতাসে যে একাকীত্ব আছে 
বিষাদের মধ্যে তার রূপ সহজ ভাবে প্রকাশিত। ভাটিগ্লালীতে সেই করুণতা 
ও বিষাদ আশ্চর্য রূপ লাভ করেছে। দৈনন্দিন জীবনের ইচ্ছা, অভিরুচি, 
প্রোষিতভতূকার আতবাণী, নারীদেহের অলঙ্কারের মধ্যে সৌন্দর্যবোধের 
পরিতৃপ্চি, শস্তক্ষেত্রের খবর প্রভৃতি ভাটিয়ালীর আবৃত্তিমূলক সুরের মধ্যে অতৃপ্ত 
আকাঙ্ষার রূপে প্রকাশিত। এই গানগুলোই কখনো কখনো নারি গানে 
ব্যবহার হয়, তখন প্রয়োজন অনুসারে তাতে ছন্দ ও গতি যোগ হয়ে যায়। 
তাতে এসে যুক্ত হয় চিৎকার ও তালের বিচিত্র ঠোকাঠুকি। পানসী অথবা 
লম্বাধরণের নৌকো চলেছে একের সঙ্গে অপরে গাল। দিয়ে, শ্বভাবত নদী- 
মাতৃক বাংলায় এ গানের উপাদান আলাদা । ভাটিয়ালীতে যেমন বিষাদের 
করুণতা, এ গানের রস তেমনি “উল্লাস” । ছুটে! একই ভৌগোলিক পরিবেশের 
সগ্টি। স্থরেশচন্দ্র চক্রবর্তী বলেন, সারিও বাইরের গান, ভাটিয়ালীর 
প্রভাবে প্রভাবিত মাঝির গান। সুরের রূপ প্রায় একই, কিন্তু তবু দুইএ কী 
করে পার্থক্য সম্ভব হলো ?__এমন ব্যাপার ঘটেছে পরিবেশের তফাতের 
জন্েই। সারি গান বহুজনের পম্মিলিত কঠ সংগীত এবং কাজের সঙ্গে যুক্ত 
বলেই এতে দ্রুত গতির চাল। সারিগান ৪০:০০. এর মধ্যে গেম __সকলে 
একসদ্দে, তালে তান চালিয়ে, দলের সেরা মাঝির সঙ্গে গাওয়া গান। এদিক 
থেকে কতকটা আবৃতিমূলক। সুরেশবাবু একটু এগিয়ে গিয়ে বলেছেন, 
“ছন্দকে রক্ষা করবার জন্যে ছড়ার মতন কি যেন আবৃত্তি কর! হচ্চে। এই 
ছড়াই বোধ হয় সারি বা তার অনুরূপ গানের প্রাথমিক ভিত্তি।* বোধ হয় 


পরীগীতি ১২১ 


আবৃত্তির কূপটিকেই ইনি ছড়া বলেছেন, কিন্ত ছড়া স্বতন্ত্র বস্তু । ‘সারি? সম্বন্ধে 
তথ্য বিশ্লেষণ করে যে কয়েকটি মূল স্থত্র ডঃ আশুতোষ ভট্টাচার্য “বাংলার 
লোকসংগীত” গ্রন্থের স্বরলিপির ভূমিকায় দিয়েছেন তাকে সংক্ষেপে দেওয়। 
গেল := 

(১) সারি নৌকা চালনার গান বা! এক ধরণের কর্মনংগীত, 

(২) এ গানের প্রকৃতি “যৌথ” 

(৩) পূর্ববন্ধের সারি গান বাইছের সঙ্গে সম্পঞ্চিত_ অশ্লীলতার অপবাদ যুক্ত, 

(৪) যশোরের সারি গানের ভাষা সমৃদ্ধ, সাধারণ বিজয়া উপলক্ষে এই নৌনংগীতের 


প্রচলন, 

(5) সারি গানে 5০012 বা চিৎকার এবং শরীর ক্রিয়ার যৌথ প্রযুক্তি_এই দুটো বিশেষ 
লক্ষণ,_অন্তান্ত কর্মসংগীতের এসব যৌথ প্রক্রিয়া নেই, 

ছন্দের দিক থেকে যদিও ডঃ; ভট্টাচার্য শুধু তৈমাত্রিক ছন্দের ব্যবহারের কথা বলছেন, কিন্ত 
সারি গানে দ্রুত চতুর্মাত্রিক বৈঠাঠোক| (কাকীধরণের) ছন্দের বহু গান শোনা যায়। ঢাকার 
ছাদণেটার গানও এই ধরণের কতকটা hybrid ধরণের যৌথ গান__অল্লীলতার অপবাদ যুক্ত। 


গাড়িয়ালের প্রভাবে কণ্ঠেরও রূপান্তর হয়। উচু নীচু পথ দিয়ে চলেছে 
গরুর গাড়ি। গাড়ি চালকের সুরে ঝাকুনি ও আছড়ে পড়বার ছেদ আসছে। 
কিন্ত চালক সাবধানে স্থুরকে বিচ্ছিন্ন হতে দেয় না। একটু ছন্দের ঝাঁকুনি 
সৃষ্টি করে গলাটাকে একটু ভেঙে দেয়। যেন ভেঙে দেওয়ার মধ্যে একটা 
আবেগ প্রকাশিত হয়। উত্তর বন্দের, বিশেষ করে কুচবিহীর এলাকার, 
ভাওয়াইয়া গানে সুরের গতিভব্বের এমনি একটা প্রকরণ দেখা যাঁয়। অবশ্য 
দ্রুত ছন্দ রক্ষার জন্যে ব্যঞ্জনবর্ণকে ভেঙে সুরে শ্বরভক্তির মতে! করে ছন্দে 
একটা! “হ” প্রয়োগ উত্তর ও পুর্ব বঙ্গে সমান ভাবে প্রচলিত । এ সব স্থলে 
প্রাণ শব্দটা “প্রাহান” হয়ে যেতে পারে । মনে হয় ভাওয়াইয়। গানের রূপের 
দ্বারাই এটাকে বেশ বিশ্লেষণ করা যায়। স্থরেশচন্দ চক্রবর্তী ভাওয়াইয়া 
গানকেও ভাটিয়ালী শ্রেণীর “বাহিরের” গানের শ্রেণীভুক্ত একই-রূপ মনে 
করেন। ভাটিগ়ালীর বিরহী নদী নিঃসঙ্গ মাঠে ও প্রাস্তরে প্রসারিত । এ সম্বন্ধে 
ডঃ আশুতোষ ভট্টাচার্যের ব্যাখ্যার মূল কথা (বাংলার লোকসংগীত ): 

(১) ভাওয়াইয়া উত্তর বঙ্গের আঞ্চলিক ভাবগীতি বা প্রেমমূলক গান। ভাষার সঙ্গে এগানের 


সম্পর্কও অচ্ছেদ্য, 
(২) নায়ক মৈঘাল মহিষ চরাবার উপলক্ষে বিদেশযাত্রী, কাজেই এ গান বিচ্ছেদের করুণতার 


ক্লপ লাভ করেছে, 


১২২ ংলা সংগীতের রূপ 


(৩) যেহেতু “কান্ু ছাড়া বাংলায় গীত নাই'_এ গানে কৃষ্ণ থাক কি না থাক, সে ভাব 
প্রকাশের গান তো নয়ই, আবার এ গানে মালিন্যও নেই । 

(৪) দোতারার সঙ্গেই এ গানের সম্পর্ক__“দৌতীরায় মোক করিছে বাড়ি ছাড়াই’ । এ গানের 
প্রকৃতি সম্বন্ধে চিত্তরঞ্জন দেব বাংলার 'পল্লীগীতি-সংগ্রহে একটি মত সমাবেশ করেছেন। যারা এ 
গান গায় তাদের বলে “বাউদিয়”। “বাড়া” বা বিবাগী কথা থেকেই “বাউদিয়া” শব্দের 
উৎপত্তি। ‘গাড়োলি’ 'মৈবাল’ ও ‘চটটকা’ ভাওয়াইয়া গানের অন্তর্গত । কিন্তু, ভাওয়াইয়া 
কোন সম্প্রদায়, শ্রেণী বা জাতিগত গান নয়। 


পল্লীসংগীতে নৃত্য 

নৃত্যভদ্দি জীবনের মধ্যে বিশেষভাবে বিস্তৃত হয়নি বলে কোন কোন 
আনুষ্ঠানিক গীতি (যথা গম্ভীরা, গাজন) ইত্যাদি ছাড়া তেমন নৃত্য-লক্গণ 
পরিষ্ষট নয়, যদিও বহু গানের মধ্যেই নৃত্য-ছন্দ প্রাধান্য লাভ করেছে । 
পূর্ববঙ্গের গাজির গীতে’ দেখেছি গায়েন একটি ‘গাজি’ পুঁতে দিয়ে মাথায়, 
কাপড় বেধে হাতে রুমাল নিয়ে অনেকটাই নেচে নেচে ছন্দে ছন্দে গান 
করেন। কিন্ত ভঙ্দিটি কথকতার মতে! আবৃত্তিমূলক । 

নৃত্যছন্দ ও নৃত্য সম্পর্কে বাউল গানের কথা বিশেষ উল্লেখযোগ্য । 
বাউলের মূল তত্বের সঙ্গে গান ও নৃত্যের নিগুঢ় সম্পর্ক । কিন্ত তবুও নৃত্যটি 
সাদা কথায় “নৃত্য” নয় ওটা নৃত্যভব্দির রসবিকাশ বা তাত্বিক বিকাশ। 
নাচের জন্যে ‘বাউল’কে আসরে নিয়ে আস! যায় না, অথচ বাউল শুধু কানে 
শোনার জিনিস নয় দেখারও বটে । বাউল তত্ত্বের নিগুঢ় ইদ্দিত এবং সংগীতে 
তার প্রকাশ সম্বন্ধে স্থরেশচন্দ্র চক্রবর্তীর মত £ 

“এক কারণে বৈঠকী সংগীত হিসেবে এই (বিলাবল রাগের ) গাস্তার্ষ বাউলে রক্ষিত হয়নি 
সেটি হচ্ছে বাউলের ছন্দোবাহুল্য, তারও কারণ, বাউল গান গাইবার সময় নাচে । বলা বাহুলা, 
এ পাগলের নাচ নয়। সাধারণের দৃষ্টিতে অস্বাভাবিক জীবন যাপন করলেও বাউলের মধ্যে 
কঠোর শৃঙ্খল! ও নিয়মানুবতিত| রয়েছে__এ নৃত্য তাই বেপরোয়া মাতামাতি নয়, তাই বাউলের 
নাচে ছন্দের বৈচিত্র্য আছে, আর সঙ্গে সঙ্গে তালেরও বৈচিত্রা-_তাঁল ফেরতা আছে । এক হিসেবে 
বাউল গান শুধু কানে শোনবার নয়, চোখে দেখবারও বস্ত। বাউলের একতারা, নৃত্যের, 
ভঙ্গী, ভাবের উচ্ছাস, সবই সামনে দেখে শুনে তবে বুঝতে হয়; এ সম্পর্কে নন্দলালের আকা, 
বাউলের চিত্রটি মনে করা যেতে পারে । এখানে শ্রাব্যের সঙ্গে দৃশ্য বংগীতের প্রত্যক্ষ সংগীতের 
সমন্বয় ঘটেছে।” 


ডঃ আশুতোষ ভট্টাচাৰ্য বাউল গান সন্ধে অন্তান্য লক্ষণ বর্ণনা করে একটি 


পল্লীগীতি ১২৩ 


মূল্যবান তথ্যের নির্দেশ দিয়েছেন। সংগীত রূপে বাউলের স্থুর বলে কোন 
বিশিষ্ট স্থর নেই। কারণ, সারা বাংলাদেশে বাউলের আখড়া ছড়ানো । 
সেজন্যে ভাটিয়ালীর প্রভাব, কীর্তনের প্রভাব ও নানান আঞ্চলিক স্থরের 
প্রভাব নানা ভাবেই পাওয়া! যায়। ফিকির-চাদি ভদ্দির যেমন একট পরিচয় 
পাওয়া যায় আবার বহু সুরের (রাগের ) স্বতন্ত্র ছায়াও বাউল গানে মিলে। 
নরপিংহদীতে (টাকায়) কীর্তনাঙ্গের বৈঠকী বসা-গান বাউলদের মুখে শুনেছি। 
ওদের হাতের যন্ত্র সারিন্দা। অতএব, বাউলে নৃত্যের প্রয়োগ-__বিশেষ 
ভঙ্দিরই প্রকাশ । 

নৃত্যের ছন্দে গানের রেওয়াজ থাক! বাংল! পল্লীতে বিশেষ স্বাভীবিকও 
নয়, যদিও বাংলা দেশের আশেপাশেই প্রচুর উপজাতীয় নৃত্যগীত ছড়ানো । 
উত্তরবঙ্গে বিশেষ করে মালদহের গভীরা এবং বীরভূঘের গাজন নৃত্যভঙ্গি 
সম্বলিত গান। নীলের গান বর্তমানে অপ্রচলিত । এসকল নৃত্যমূলক গান 
ঢাক বা ঢোলের সঙ্গে গাওয়া হতো বলে স্থরের একটা কাঠামো ছাড়া আর 
বিশেষ কিছু এতে ছিল না। ঢাকা অঞ্চলে চৈত্র সংক্রান্তিতে “বেদেনীর গান” 
প্রচলিত ছিল, গানের কথা-“ওগো| রসের বাইদানী”। মাথায় সাপের 
বাপি নিয়ে বেদে ও বেদেনী সেজে মধ্যরাত্রিতে ঢোলক বাজিয়ে দলগুলো! 
নাচগান করে বেড়াত । সঙ্গে থাকতো হরগৌরী অথবা কালীকাঁচ্‌। ঢাকের 
সন্ধে শুধু নৃত্যই চালু ছিল। শ্রীহট্ট ও শিলচর অঞ্চলে প্রচলিত “বৌ-নাচ”কে 
উপলক্ষ করে একটি বিশেষ লোক-পরিচিত গান আজও চালু আছে -“চাদবদনী' 
ধনী নাচত রদ্দে।” নতুন বৌ শ্বশুর বাড়ি এসে অত্যন্ত লজ্জাশীলা ও সাবধানী 
পদক্ষেপে নৃত্য করে দেখায় গানের সদ্দে। অসমীয়া ভাষায় পলীগীতির 
বিশেষ নৃত্য-অন্যপ্দ “বিহ”__কতকটা শৃঙ্গার ভীবগ্োতক। ঢোল বাছ্ছের 
নানা ভদ্দি এ নৃত্যের বিশেষ একটি আকর্মণীয় লক্ষণ । উড়িষ্যার পল্লীতে 
যদিও প্রচুর উপজাতীয় নৃত্য-গীত পাওয়া যায়, ওড়িয়া পল্লীর প্রচলিত নৃত্য 
সম্বলিত গানগুলো এইরূপ £_ঘোড়া-নাচ-গীত, কেল-কেলানী-গীত, দাও নাচ, 
পটু নাচ এবং পাইক নাচ। এসব গানগুলোর মাধ্যমই নৃত্য । বাংলার 
কোন অঞ্চলে নৃত্যকে মাধ্যম করে গানের স্থষ্টি বিশেষ হয়নি। বরং একক 
গানের রীতি সংগীতাংশকেই কতকটা এগিয়ে দিয়েছে । গানের মধ্যে খেমটা, 
আড়-খেমটা প্রভৃতি তালগুলো নৃত্য থেকে এসেছে। কিন্ত উল্লাসের চেয়ে 
ব্যথার অভিব্যক্তি, তাছাড়া রাজনৈতিক ও সামাজিক ছুর্দৈব, পারিবারিক 


১২৪ বাংলা সংগীতের রূপ 


অব্যবস্থ। ও বৌ-ননদ-শাস্তড়ী সমস্ত! লোকগীতিকে নানা ব্যক্তিগত দুঃখের ভাবে 
প্রভাবিত করেছে । 

এর একুটি কারণ এই যে বাংলার পলীগীতি বড় বেশী গৃহাভিমুখী, দাম্পত্য- 
জীবন ও নর-নারীর সম্পর্ক বৈচিত্রের কাছে এসে গেছে । এজন্যে হরগৌরীও 
আমাদের কাছের মানুষ হয়েছে । রবীন্দ্রনাথের ভাষায়, “হিমালয় আমাদের 
পান! পুকুরের ঘাটের সম্মুখে প্রতিষ্ঠিত হইয়াছে. এবং শিখররাজি আমাদের 
আমবাগানের মাথা ছাড়াইয়া উঠিতে পারে নাই ৷” অন্যদিকে রাধারুষ-সম্ঘলিত 
গানের সম্বন্ধে রবীন্দ্রনাথের উক্তি, “কুষ্ণরাধার বিরহ-মিলন সমস্ত বিশ্ববাসীর 
বিরহ-মিলনের আদর্শ, ইহার মধ্যে ভারতবর্ষীয় ব্রাহ্মণ সমাজ বা মন্ুসংহিত! 
নাই ; ইহার আগাগোড়া রাখালি কাণ্ড ৷” গানের এই প্রকৃতির জন্যেই একক 
কণ্ঠের গান বিশেষভাবে রূপ লাভ করেছে । এজন্যে বাংলার পলীসংগীতে 
পৌরুষেরও অভাব । 

কোন কোন ক্ষেত্রে যৌথগান অথবা বৃন্দগান বা সমবেত কণ্ঠের গানও 
দরকার হয়েছিল । অধিকাংশ ক্ষেত্রেই দোহারের প্রয়োগ ধর্মীয় অথবা 
আনুষ্ঠানিক গানগুলোতেই করা হত। বিশেষ করে স্বতঃস্ফূর্ত পল্লীগীতিতে 
বিবাহের গানই সমবেত কণ্ঠে গীত হত। বিবাহের গান স্ত্রীসমাজের বিপুল 
ভাগডার। এ গানগুলো বিভিন্ন অঞ্চলে বিভিন্ন প্রকার । আনুষ্ঠানিক বিবাহের 
বাইরে, লৌকিক আচার থেকেও স্বাতন্্য রেখে হিন্দু, মুসলমান এবং আদিবাসী 
ও উপজাতিরা এ গান সংরক্ষণ করে এসেছে । “বাংলার লোকসংগীত” গ্রন্থটির 
একটি খণ্ডে অনেকগুলো গানের সমাবেশ করা হয়েছে । আজকের গায়কদের 
জানা দরকার যে কতকগুলো গান নারীসমাজের জীবনাচরণের গান, পুরুষদের 
দ্বারা গাওযা। নিষিদ্ধ ছিল। এ গানগুলোই গোষ্ঠীবদ্ধ ভাবে গাওয়া হত। 
এরূপ গানের অধিকারী ধারা, তারাই ( অর্থাৎ স্ত্রীসমাজ ) এর চর্চা করতেন। 
আজকাল, আত্মপ্রতিষ্ঠার জন্যে অথবা সিনেমার জন্যে কোন কোন শিল্পীকে 
এ ধরণের গান নিধিচারে ব্যবহার করতে দেখা যায়। এরা পল্লীগীতি শোনাতে 
বাস্তবরূপের বিভ্রম ঘটান । কথা হতে পারে, সংগীত হিসেবে স্্রী-পুরুষ ভেদাভেদ 
করা উচিত নয়। কিন্ত গানের বাস্তব রূপটি সমগ্রভাবে চিন্তার বিষয় । কিছু 
কিছু বিবাহের গান সম্বন্ধে নিশ্চই একথা খাটে । এধরণের কিছু কিছু গান 
আকাশবাণীর লঘুসংগীত বিভাগে প্রচারিত হয়। একটি বিবাহের গানের 
প্রযোজনায় সার্থক রূপ দিয়েছেন স্থরেশচন্দ্র চক্রবর্তাঁ, গানটি__“জলে ঢেউ 


পলীগীতি ১২৫ 
দিওনা।” এ গানটির প্রযোজনায় প্রমাণিত হয়েছে যে এই ধরণের গানের ভাব 
সমগ্ররূপে ফোটানো বা এবং পরিবেশাটিও উপযুক্ত প্রযোজনায় চমৎকার ফুটিয়ে 
তোলা যার, আদত পল্লীগীতি থেকে কোন রূপেই বিচ্যুত হয় না! গানে 
শাহনাই যন্তুটির চমকপ্রদ ব্যবহার করে তিনি দেখিয়ে দিয়েছেন যে সংগীত 
সংষোগিতায় যন্ত্র অবান্তর বা অদ্বাভাবিক নয়। 


যন্ত্রসংগীত 

আজকাল যয্ত্রংগীতের সহযোগিতার ক্ষেত্রে স্থর-সহযোগী হিসেবে 
বাংলাদেশে ব্যবহৃত দোতারার স্থানটি অতুলনীয় । পূর্ববঙ্গের আর একটি 
চালু যন্ত্র 'সারিন্দা”। ‘ছড়ি’ দ্বারা সারেন্গীর মতো করে বাজাবার রীতিতে এ 
যন্ত্রটি চালু হয়, কিন্ত আঙ্ল চালনার পদ্ধতি বেহালার মতো! । বেহালার 
অন্পন্থত রীতিতেই সারিন্দা সোজান্জি দাড় করিয়ে বাজানো হয়। বাশীর 
ব্যবহারটি শান্্রীর হলেও, পল্লীসংগীতে, বিশেষ করে বাংলাদেশেও ছিল না। 
কারণ ত্রিপুরবাশী একজনে বাজায় অন্থজনে গায়_এরূপ ভঙ্গিতে বাংলায় 
পল্লীগীতি চলে নি। বাশীর ব্যবহার উপজাতিদের মধ্যেই বিশেষভাবে দেখা 
যার। বাংলার পশ্চিম এলাকায় সাওতাল, ভীল অথবা৷ অন্যান্ত উপজাতিদের 
মাদল ও বাশীর ব্যবহার বাংলা গানকে প্রভাবিত করেছে। অন্যদিকে 
ুবপ্রাস্ত থেকেও বাশের বাশীর বাজনার নানা রীতি সংগীতে সংমিশিত হয়েছে। 

পল্লীগীতির প্রথম ধাপেই তাল যন্ত্রের আবির্ভাব! তাল যন্ত্র স্বাভাবিক 
সহকারী যন্ত্। ঢাক, ঢোল এবং কাসরের ব্যবহার সর্বত্র। খোলের ব্যবহার 
পরবর্তীকালীন। ঢোলকের ব্যবহার অনেকটা আধুনিক এবং সামান্যই । 
বাউলে বীয়ার ব্যবহারের রীতিটি পুরোনো বলে মনে হয় না। খঞ্জনী, 
একতার! সারাভারতের বিভিন্ন স্থলে নানাভাবেই ব্যবহৃত হয়। মন্দিরা ও 
করতাঁল ইত্যাদি ঘন্রগুলোর ব্যবহার ধর্মীয় ও আনুষ্ঠানিক গানেই হতো। 
উড়িস্তার দাসকাঠি্া! গানে ছুখগ ধাতব কাঠির ব্যবহারে ছন্দো বৈচিত্র সৃষ্টির 
বিশেষ কৃতিত্ব দেখা যায়। উপজাতি এলাকার নৃত্যগীতির প্রধান অবলম্বন 
ঢাক, জগ্নটাক এবং এধরণের বড়ো! চর্মের আনন যন্ত্র । 

্রীচক্রবর্তাঁ বলেছেন, আধুনিক যুগে বাংলা পল্লীসংগীতে যে সব যন্ত্র ব্যবহার 


করা হয়, এখানে তাদের উল্লেখ করছি _ 


১২৬ বাংলা সংগীতের রূপ 


(১) তারের ঘন্ত্র_একতারা, দোতারা, সংগ্রহ, গোপীধন্ত্র, সারিন্দা, 

(২) শুষীর যন্ত্র_মুরলী, আড়বাশী, টিপ. বা বাশী, শিঙা 

(৩) আনদ্ধ যন্ত্র_ঢাক, ঢোল, কাড়া, ঢোলক, খোল, মাদল, খঞ্জনী বা 

খুঞ্জুরী, আনন্দলহ্রী বা খমক । 
(৪) ঘন বন্ত্রববহু প্রকারের করতাল, খটতাল, মন্দিরা, কাসি, 
কাসর, ঘণ্টা। 

এই সমস্ত প্রকার যন্ত্র ব্যবহারের মধ্যে স্বাভাবিক ও মৌলিক পলীগীতির 
ছন্দ-স্বাতন্র্যই তাকে বিশিষ্ট করে রাখে। এজন্তেই তালয্ত্রের প্রাধান্য সব 
দেশেই বিশেব লক্ষণীয়। বাংলায় ভাটিয়ালী এ ক্ষেত্রে একটি চমকপ্রদ 
ব্যতিক্ৰম । 

সবশেষে, যে সব গান অবলম্বন করে বাংলা পল্লীসংগীতের নানা প্রসংগ 
ও মতামত ব্যক্ত কর! হল, সে সব গানের একটা তালিকা দেওয়া যেতে পারে। 
কিন্ত, এসব গানের রূপ অনেক স্থলেই পলীস্থরের প্রযৌজিত পরিবেষণ। 
বিভিন্ন পল্লীঅঞ্চলে যে গান শুনতে পাওয়া যায় সেই আকরিক বস্তুর পরিশীলিত 
রূপ অথব| তারই ভঙ্গি । এসব গানের বৈচিত্রা--বস্তুটি সুন্দর করে সাজাবার 
ইচ্ছেতে অথবা অনুকরণ করে রচনাতে নিহিত করাতে । এসব প্রচলিত গানই 
আংগিক আলোচনায় আবশ্যক । প্রযোজনা ও রচনার সঙ্গে যারা সংশ্লিষ্ট তাদের 
কয়েকটি নাম উল্লেখ করা যেতে পারে-_অজ্রয় ভট্টাচার্য, কানাইলাল, গিরিন 
চক্রবর্তী, জনীমুদ্দিন, চিত্ত রায়, স্থরেন চক্রবর্তী, পরেশচন্দ্র দেব ইত্যাদি । 
কিছুসংখ্যক গান এখানে দেওয়া হুল £ 


(ক) ১। আববাসউদ্দীন আহমেদ 


ঘর বাড়ী ছাড়িলাম, | নাও ছাড়িয়। দে, 

গুরুর পদে প্রেম ভক্তি, মনই যদি নিবি বন্ধু, 
কোকিলারে, আমায় ভাসাইলি রে, 
পরান আমার কাদে, দেওয়ায় করছে মেঘ, 
কিসের মোর বাধন, ষ্যামের বীশী বাজলো, 
হেইওরে হেইও, বৈঠা জোরে বাওরে বন্ধু, 
কার জন্যে প্রাণ, 


তোর! কে কে যাবি, 


গল্লীগীতি 


আরে ও ভাটিয়াল 
ও মন গুরু ভজরে 
দিন দিন ফুরাইল, 
এ যে ভর| নদীর বাকে 
আজি নদীত না যাইও 
ন! জানিয়া পিরীতের 
মধুরপঙ্খী নৌকা 
অনন্তবালা__ 
একবার আসিয়া সোনার চাদ, 
গেলে প্রভু আমারে ছাড়িয়া, 
ওরে পাগল করিলরে 
নিমাই দীড়ারে 
হরিনামের ধ্বনি 
দাড়ারে দাড়ারে কালা 
অমর গাল-__রাই জাগো গো, 
কমলা ঝরিয়া__-গুন্‌ গুন্‌ গুন্‌, 
কুঙ্কুম গোস্বামী রুম্‌ ঝুম্‌ ঝুম্‌ করে, 
নীলিমা বন্দ্যোপাধ্যায় 
কে যাওরে রনদ্দিলা নায়ের মাঝি, 


নির্মলেন্দু চৌধুরী 
নাইয়ারে স্বজন, 
ও আমার দরদী 
ও নদীরে ও মোর তিস্তারে, 
গিরিন চক্রবর্তী 
আমি বন্দী হইলাম 
পুর্ণ দীস__ 
ছুই সতীনের ঝগড়া 
কিসে রাধার মত 
ভালে! করে পড়গ।, 


১২৭ 


ও মাঝিরে ঝড় তুফানে 
জলের ঘাটে কদমতলায় 
নাইয়র ছাড়িয়া দাও 
শোন ললিতে ও বিশখে 
ও সুখের ময়না রে 
গাঙের কুলরে গেল 


পতিধন প্রাণ বাচেনা 

বড় দুঃখে কাল কাটাইলাম 
কামিনী কালনাগিনী 
যশোদা মা 

গৌর কেন আমার 

শ্যাম পরশমণি 

আমারে ছাড়িয়া গুরু 

কুল মজালি 

ময়নামতীর ময়না পাখি 


চান্দ দেখাইয়া যাও 


ভাব না জেনে 
ও কানাই পার করে দে 
ও বস হস্তীনী 


কিশোর গঞ্জে মাসীর বাড়ি 


সংসারে সেজে সং 
বল দেখি ভাই 
মেনকা মাথায় দোলা - 


১২৮ বাংলা সংগীতের স্তুপ 


শচীন দেববর্ষণ__ 
বীশী দাও মোর হাতেতে তুমি নি আমার বন্ধু 
নিশিতে যাইও ফুল বনে ওরে সুজন নাইয়া 
রঙ্গিলা রে তুই কি শ্যামের বাশীরে 
শশাঙ্কমোহন সিংহ 
ভোর হইয়াছে মাঠে যাই, বাদাম উড়াইয়া দাও 
জ্যোষ্ঠমাসে বিষ্টির জল, বউ চলেছে ধীরে ধীরে 
গাড়ি ভাই গাড়িয়াল, সুন্দর কন্যা 


আকাশবাণী লঘুসংগীতের অনুষ্ঠানে রম্যগীতিতে প্রচারিত বহু উল্লেখযোগ্য 


সংযোজনের কয়েকটি নাম উল্লেখ করা গেল : 
চক্রবর্তী ও সম্প্রদায় 
তোমরা দেখগো আসিয়া 
চিড়া কুটি চিড়! কুটি 
মনা ভাই আমার 
লাল বৃন্দাবন লাল 
ওলো রঙ্গিলা রাই 
নির্মলেন্দু চৌধুরী 
মুসলমানে বলেগো আল্লা | 
কান্দিয়া আকুল হইলাম 
পাগল মন তুই 
ফাক তালে দুনিয়া ঘোরে 
শশাঙ্কমোহন সিংহ-_টাকার কথা 
সুরেশ চক্রবর্তীর প্রযোজনা--জলে ঢেউ দিও না। 
পল্লীগীতির আলোচনা উপলক্ষে উল্লিখিত গানগুলোর প্রতি লক্ষ্য রাখা 
হয়েছে। কিন্তু এ সব উদ্নাহ্রণের বাইরেও বহু শিল্পীর গান আজকাল 
নানাভাবে প্রচারিত হচ্চে। কিছু কিছু গান নাগরিক গোষ্ঠীর সংযোজনায় 
পরিবেশিতও হচ্চে। পরিচিতি ও প্রচারের দিক থেকে “বেঙ্গল মিউজিক 
কলেজের” গবেষণা! বিভাগ থেকে প্রচারিত, শ্রীননীগোপাল বন্দ্যোপাধ্যায় 


প্রকাশিত “বাংলার লোকসংগীত” একটি উল্লেখযোগ্য সযৌজন। এতে আছে 


পলীগীতি ১২৪ 


প্রথম খণ্ডে শ্রীহ্বরেন্দ্রচন্্র চক্রবর্তীর স্বরলিপি ও সংগ্রহ, চতুর্থ খণ্ডে গিরিন 
চক্রবর্তার স্বরলিপি, বাকি তিন খণ্ড স্থরেন্দ্রবাবুর স্বরলিপি রুত। যে 
কোন কথাপ্রধান গবেষণা থেকে এই ধরণের কাজ সংগীতের রাজ্যে অত্যন্ত 
মূল্যবান। কিন্ত, বৈচিত্রোর দিকে লক্ষ্য রেখে নতুন পরিকল্পনা নিয়ে আরো 
সুসংগৃহীত সংযোজন কর! দরকার | 


পঞ্চম পরিচচ্ছদ 


প্রাচীন ধর্মীরগীতি 


মধ্যযুগের গান 


যে গানের মূল গঠন ধর্মতত্বের উপর নির্ভরশীল এবং বিশিষ্ট ধরণের ভাবান্থু- 
প্রেরণা থেকে যে গানের উৎপত্তি, সে গান সম্বন্ধেই এখানে আলোচনা কর! 
হচ্ছে। মধ্যযুগে উত্তর ভারতময় নানান ধর্মীয় ভাবের প্লাবন এসেছিল । একটির 
পর একটি ধর্মীয়ভাবকে অবলদ্বন করে মধ্যযুগীয় মিষ্টিক বা৷ মরমিয়া সাধুসন্তরা 
নানান গীত রচনা করে আত্মে'পলন্ধির কথা প্রচার করেছেন । উত্তর-ভারতময় 
ভজনাবলী সৃষ্টির মূল কারণই এইরূপ । মিষ্টিকদের মতবাদ ভজন, দোই! 
প্রভৃতিতে রপলাভ করেছে এবং নানান স্থর ও ছন্দে প্রকাশিত হয়েছে । 
মধ্যযুগকে ভারতের পাঠান রাজত্বের শুরু থেকে অষ্টাদশ শতকের শেষ পর্যন্ত 
সময়কাল ধরে নিতে পারি। হিন্দুস্থানী সংগীতে এই সময়কালের মধ্যে যুগান্তকারী 
পরিবর্তন ঘটে গেছে। বাংলাদেশে তখন কীর্তনের প্রবাহের সৃষ্টি হয়েছে, 
উৎকলে এই সময়ে “ওডিশী, চম্পৃ”, জগন্াথদেবের উপাসনার “জনান এবং 
ছান্দ” প্রচলিত হয়েছে। অসমীয়া সংগীতে তখন “বরগীত” এবং “অস্বিয়ানাটের”ঃ 
চর্চ৷ চলেছে। এই সময়কালের মধ্যেই বাউল সংগীতের উৎপত্তি ও বিবর্তন। 
বৈষ্ণব পদাব্লীর সমসাময়িক শাক্তপদাবলীর প্রচারের কথ! স্বতন্ত্রভাবে উল্লেখ 
কর! দরকার এই সব ধর্মীয় গীতির উৎপত্তির মূল যে কোন আবেদনই থাক না 
কেন; আজকাল এই সমস্ত গানের রূপ ও প্রকৃতি বদলে যাচ্ছে । গানগুলো 
অধিকাংশ স্থলেই বিভিন্ন সংগীত-শ্রেণীর অন্তভূক্ত হয়েছে । এখন এসব গান 
নিছক প্রার্থনা বা ধর্মীয় আবেদনে গীত হওয়া ছাড়াও শ্বতন্ত্রভাবে সংগীতরূপে 
গাওয়া হয়। ধৰ্মীয় আবেদনকে গৌণ না করেও যখন শিল্পের দৃষ্টিকোণ থেকে 
গানের বিচার হয় তখন স্বভাবতঃই মূল্যায়নের পদ্ধতি পরিবর্তিত হয়। 
সাধারণ সংগীত শ্রোতা ও গায়ক গানের গভীর তত্বের সঙ্গে ভাবের সমতা রক্ষায় 
প্রস্তুত থাকেন না। তারা গানকে গানরূপেই শোনেন । এখানে একটি বড় 
সমস্তার উদ্ভব ঘটে । “আঙ্গিক নষ্ট হল” মনে করে ধারা ‘গেল’ ‘গেল’ রব 
করেন, তাদের মধ্যে এই ধর্মীয় তত্ব ও সংগীতের সমতা রক্ষার প্রশ্নটাই বড় হয়ে 
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জাগে। সংগীত বিচারে ছুয়েরই হয়ত প্রয়োজন । কিন্তু এখানে পারমাধিক 
উপলব্ধি বা আত্মিক-প্রয়োজনেরও বেশি হয়ে গান বিশেষ শিল্পে পরিণত হয়; 
গানগুলো স্বতন্ত্রভাবে সংগীত হিসেবেই বিচার্ধ হয়ে দাড়ায় । কীর্তন, বাউল ও 
রামপ্রসাদী সুর ব্যবহার করে রবীন্দ্রনাথ এপথ উন্মুক্ত করে দিয়েছেন। 
দ্বিজেন্দ্রলাল, অতুলপ্রসাদও নিজের মত করে ব্যবহার করে, এসব স্থরের প্রকাশ- 
ভঙ্গিকে সংগীতের দিক থেকে চিন্তার পথ খুলে দিয়েছেন। অন্ততঃ আমাদের 
আলোচনা প্রসঙ্গে এই লক্ষ্যকে প্রাধান্য দিলেও আমরা! ধর্মীয় প্রয়োজনটাকে 
অবহেলা করব না। বরং একথা গোড়ায় বলে রাখা ভাল যে এসব শ্রেণীর গান 
শুধু প্রকাশের কাদা এবং সুরস্্টির অবলঙ্বনকূপেই ধরা যায় না, কীর্তন-গায়ক 
মাত্রেরই উপলব্ধি সম্বন্ধে ভাববার প্রয়োজন আছে। বল! বাহুল্য, আজকাল 
সংগীত-শিল্পীর গানে এই উদ্দেশ্যের দিকে দৃষ্টি রাখা সর্বদ! সম্ভব হয় না। শিল্পীর 
লক্ষ্য স্থরবিন্তাসের উপরেই ন্যস্ত থাকে। আজকাল “ভাঙা-কীর্তন” বলে যে 
বহু-সংখ্যক গানে কীর্তনের রূপ জনসাধারণের মধ্যে কাব্য-গীতির মারফতে 
ছড়িয়েছে, সে গান সম্বন্ধে একথা খাটে । আলোচন! করে দেখেছি, প্রাচীন 
কর্তনের ধারা সমর্থক, এবং বর্তমান ভাঙা কীর্তনের ভদ্দিকে ধারা ঢপ কীর্তনেরই 
একটি পরিণত রূপ বলে মনে করেন, তারা পুরানো বিশেষজ্ঞ-কীর্তনীয়াদের 
যেমন করে শ্রেষ্ঠ আসন দান করেন, তেমনি তাদের গানে সংগীতাংশ দুর্বল 
হলেও তার মধ্যে চিরায়ত সংগীতের বহু উপাদান খুঁজে পান। আদ্দিকের 
দিকে এদের নজর বড় তীক্ষ। আজকের কীর্তনের মধ্যে এরা প্রাচীন পালা- 
কীর্তনের সেই মহত্ব খুঁজে পান না। বরং রাগ-সংগীতের অন্ত সম্ভাবনার 
মতো কীর্তন গানের আদিকেও যে অনস্ত চিরায়ত সংগীত সম্তব-_বিশ্বাস 
করেন। অন্যদিকে বর্তমানের ভজন সম্বন্ধেও এরূপ উক্তি করা যায়। অর্থাৎ, 
বর্তমান কালের ভজনের গীতিভঙ্দির রূপাস্তরও অত্যন্ত স্পষ্ট । প্রচলিত সংগীত- 
ধারায় ভজনের সুরে বহুরকমের সংগীত সংযোজনার পরীক্ষা চলেছে। বিভিন্ন 
রাজ্যের গানের মধ্যে উড়িস্তার প্রাচীন ওডিশী রাগসংগীতে-প্রভাবিত গান, 
এ গানকে কেউ কেউ রাগ সংগীতের পর্যায়ে স্থানও দেন। অসমীয়া ধর্মীয় গীতির 
জমিটা প্রায় পুর্বূপেই বজায় আছে। স্থর অথবা গীতি-ভদ্দির দিক থেকে 
বিশেষ বদলায় নি। এইসব ধর্মীয় গতিকে এজন্যে প্রাচীন বা ট্রাডিশনাল 
ধর্মীয় গান বলে উল্লেখ করা গেল। 


নতি বাংলা সংগীতের রূপ 


কীর্তন 


কীর্তনের সঙ্গে লোকগীতির গায়ন-পদ্ধতির সামঞ্রস্ত আছে-__এজন্তে 
কীর্তন লৌকগীতি-শ্রেণীর সংগীত কিনা এসম্বন্ধে একট মতভেদ আছে। অনেকে 
কীর্তনকে শান্থীয় সংগীতের মধ্যে স্থান দিতে চাঁন । কিন্তু একশ্রেণীর সমালোচক 
কীর্ভনকে লোকগীতি-শ্রেণীভুক্ত যনে করেন। প্ররুতপঙ্গে, কীর্তনে একটা 
চিরায়ত সংগীতের প্রভাবের প্রবল লক্ষণ বর্তমান, সে জন্যেই শ্রেণী-বিভাগের 
ব্যাপারে দোটানা ভাবনার প্রকাশ । 
কীর্তন সংগীতের গোড়ায় ছিল পল্লী সংগীতের গায়ন-পদ্ধতি এবং পল্লী- 
সংগীতের অনুরূপ স্বাভাবিক হৃদয়ের আবেদন ও আকৃতি । পরবর্তাকালে 
নানান আদ্দিকের প্রয়োগ ও বিকাশ হয়, এবং অনেক পরিমীণেই রাগসংগীতের 
পন্থা অবলস্বিত হয়। প্রত কীর্তনের ক্ষুরণের জন্তে মূল উদ্দেশ্য তখনো বদলায় 
নি বরং নানাভাবেই বিকশিত হয়েছে। হয়ত রাগ-সংগীতের প্রভাব গায়ন- 
পদ্ধতিকে পরিবর্তিত করে দিতে পেরেছে বিশেষ বিশেষ স্থানে, কিন্ত বাংলা- 
দেশের সর্বত্র প্রচারিত কীর্তনের মধ্যে কোথাও রাগসংগীত পরিপূর্ণব্দপে 
বিকশিত নয়। বরং সংমিশ্রণের ফলে কীর্তন একটা নিজস্ব প্রীতি বেধে 
নিয়েছে, সে রীতিকে যে ভাবেই বর্ণনা করা হোক পদাবলী কীর্তন গান সহজ- 
সাধ্য স্বতঃক্ষ্ত গান নয়। স্থরের দিকটা আলোচনা-সাপেক্ষ, কিন্তু কীর্তন 
নিযম-শৃঙ্খলার অধীনে বিকশিত, কোনো কোনো উপাদানের আঙ্গিকে (যথা 
খোল বাদন ) এ-সঙ্গীত অতুলনীয় গঠন-সৌন্দর্ লক্ষ্য করা যায়। তা ছাড়া, 
বিষয়বস্তুর জন্যেই হোক বা অন্য কারণেই হোক, কীর্তন শুনতে গিয়ে আমরা 
সংগীত শোনার কথাটাকে গুরুত্ব দিই না, যতটা ভাবি রাগান্থগা ভক্তির 
কথা। রাধারুষ্জ লীলা অঙ্গের যে চৌষটি রসের বিশেষ বিশেষ রস-অভিবাক্তির 
দিকেই মন যায়, ভগবদ্ভক্তির ভাব সাধনা চিন্তাকে অধিকার করে। যদি কীর্তন 
গান ভক্তিবর্মের গভীরতাকে উপলব্ধি করিয়ে দিতে পারে তবেই সংগীত সার্থক 
শ্রীচৈতন্ত কীর্তনের প্রচলন করেন। চৈতন্যচরিতামৃতকার তাকে 
সংকীর্তন প্রবর্তক বলেছেন_্বহির্দ সঙ্গে নাম সংকীর্তন। অন্তরঙ্গ সনে 
রস আস্বাদন।” এই দুইটি এঁতিহাঁসিক রূপের বিকাশ লক্ষ্য করা যেতে পারে 
বিভিন্নভাবে-শিল্তগণ বলে কেমন সংকীর্তন। আপনি শিখায় প্রভু শচীর 
নন্দন ।” নাম-মন্ত্রটি হাততালি দিয়ে শিখিয়ে শিশ্গণসহ গান করেন। আকাশ 
বাতাস ধ্বনিত হয়। চৈতন্যদেব যে ভাবজগতে অবস্থান করতেন তার নিত্য 


এ 
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নৈমিত্তিক ভাব-প্রকাঁখরূপে কীর্তনই একমাত্র অবলম্বন হয়ে দাড়ায় । নগর- 
কীর্তনের যৌথগান প্রচারের মূলেও ছিলেন শ্রীচৈতন্ত। কাজীর বিরুদ্ধে 
নগরকীর্তনে অভিযানটি সংকীর্তনের আর একটি দিক উদঘাঁটিত করে। পরবর্তী- 
কালে রায় রামানন্দের সঙ্গে চণ্তীদাস, বি্যাপতি এবং গীত-গোবিন্দের রসাস্বাদন 
করেন, শ্রীচৈতন্যের সঙ্গী শ্বরূপদামোদর সংগীতের বহু প্রকাশকে ব্যক্ত 
করেন, রূপগোস্বামী সংস্কৃতে শ্রীকুষ্ণ-জীবনের নাটকীয় রূপবিন্তাস করে কীর্তনকে 
স্বতন্ত্র কপ দিতে সাহাষ্য করেন। এসন্বন্ধে স্মরণীয় ঘটনা__পুরীতে কীর্তন 
উৎসব । বিভিন্ন স্থান থেকে আমন্ত্রিত (বাংলা ও উড়িয্যার ) সাতটি দলের, 
পুরীতে আগমন এবং উৎসবে যোগদান ৷ শ্রীচৈতন্যদেবের পর ষোড়শ শতাব্দীতে 
কীর্তন পুর্ণরূপে বিকশিত হয়। আহ্গমানিক ১৫৮২ খৃঃ ঠাকুর নরোত্তম দাসের 
চেষ্টায় খেতুরিতে কীর্তনের উপলক্ষে একটি মহোৎসব হয়। এই মহোৎসবে 
কীর্তনকে বিশিষ্ট বূপদান করা হয়। বহু রীতি সম্বন্ধে এখানেই পরীক্ষা নিরীক্ষা 
চলে এবং নির্দিষ্ট আলিক অনুষ্থত হয় £_(১) গৌরচন্দিকার প্রয়োগ, (২) মাদল 
,৪ মুদঙ্গের ব্যবহার, (৩) অনিবদ্ধ গীতালাপের প্রয়োগ, (৪) লীলাবীর্তনের 
পদ্ধতি অবলম্বন, (৫) পালাগানের রস প্রকাশের সময় নির্ধারণ__ভাব অনুসারে 
ীরুষ্*-জীবনের লীলা অভিব্যক্তির সময় অবলম্বন, (৬) জটিল ভাবকে বুঝিয়ে 
দেবার জন্যে আথর ( আখর ) প্রয়োগ । 

শ্রীচৈতন্তই শ্রখোল চালু করেন। খোল এবং করতালের প্রয়োগের ফলে 
এই সংগীতে একটা বিশেষ পরিবেশ স্বষ্টি হয়। খোলবাদকের স্থান 
কীর্তন গানে বিশেষ উল্লেখযোগ্য এবং খোলের শিক্ষাও সহজ নয় । তাল- 
আদ্বিকের ক্রমবিকাশ কীর্তনগানকে . অঙ্থশীলনের উচ্চ পধীয়ে নিয়ে যায়। 
খোল বাজনায় কীর্তন গানের আবাহনী হয়। এরপর তদ্ুচিত গৌরচক্দ্রিকা! 


বা গৌরাঙ্গ বর্ণনার মধ্য দিয়ে লীলা কীর্তন স্থরু। কীর্ভনীয়া বক্তব্য বিষয়কে 


হাজার পদাবলী থেকে বেছে নিয়ে গান করেন। গানের প্রথম পংভিতেই 
ভাব বিশ্লেষণের উদ্দেশ্যে যে ভাষারূপ সংযোজিত হয় তাকে আখর (আখর ) 
বলা হয়। আখরের মধ্য দিয়ে ভীবকে নানাভাবে বিশ্লেষণ করা হয়। 
“আথরের পদ্ধতিটিও বড় স্থন্দর। অশ্রুত রেশ ধীরে ধীরে শ্রুত হচ্ছে_ পূর্বপাটে 


ক্র একটি রং_উধার চাউনিতে এ আর একটি জাগল তারই মাথায়_ এ 


মার একটি তার ঠিক পাশে:-----ছোট থেকে হচ্চে বড়, সুম্ থেকে স্পষ্ট, 
ক 
অস্পষ্টতা থেকে আলো......ইংরেজিতে যুক্তিবাদীরা বলবেন-_অতিশয়োক্তি, 


১৩৪ বাংল! সংগীতের রূপ 


হাইপার্বোল! কিন্ত সত্যি কি তাই? ভালে| যে একবারও বেসেছে সে 
জানে যে প্রেমের উদ্দেল মূহুর্তে চিত্তাকাশে যখন রঙের আগুন লাগে তখন 
নগণ্যতমও হয় সে আলোর সরিক।” এখানে কীর্তন কাব্যিক হয়ে দাড়ায় । 
শিল্পের গভীরে কবির তৃতীয় নয়ন প্রযুক্ত হয়। “কবির আছে তৃতীয় নয়ন, 
তৃতীয় শ্রৃতি--তিনি দেখতে পান শুনতে পান। অগম-এ দর্শনের, এ গহন- 
গানের রেশ ধরিয়ে দেন, দেখিয়ে দেন কোন্‌ দোলায় কী কীপন জাগা উচিত 
আমাদের প্রাণের বাষ্পলোকে করেন বিদ্যুৎকটাক্ষ_অমনি ছায়াচেতনার 
দিগন্ত অবধি ফেটে পড়ে আলো-_আবেগের আলো, আনন্দের আলো, 
অঙ্গীকারের আলো-__আর ঘুমন্ত মনের মাটিও জেগে ওঠে আশ্চর্য ভূমিকম্পে ! 
আখরে সত্য কবি-কীতনী পারেন ভূমিকম্পের স্পন্দন জাগাতে”। (সা্গীতিকী) 

আখরের মধ্যদিয়ে ভাবকে বিশ্লেষণ করে যখন কীর্তনীয়া প্রকৃত স্থারীতে 
ফিরে আসেন তাকে বলা হয় “কাটান” । কাটানের দ্রুতগতির সহজ ছন্দৌবদ্ধ 
কথা বার বার ঘুরেফিরে যৌথ উদাত্ত কণ্ঠে গাওয়ার পর একটি কাটান 
পরিসমাপ্ত হয় । শ্রোতার মনেও ভাব-সন্ধিক্ষণ আসে । এই সমস্তট। অংশে 
( আখর ও কাটান ) খোল করতালের ছন্দ-সংযৌজনা মুক্তভাবে বিরামহীন 
চলতে থাকে এবং প্রতিটি বর্ণনাত্মক কথা, ভাষায় ও স্থরে নানানভাবে কাটানে 
এসে শেষ হয়। এখানকার বিশেষত্ব দৌহারের ব্যবহার। দোহার মূল 
অংশটিকে বারবারই ঘুরে ফিরে গেয়ে সংগতি রক্ষা করে চলে । বিশেষ করে 
কাটানের সময়ে খোলে ধ্বনিত তাঁলফেরতা এবং করতালের বাদন 
সহযোগিতায় দোহারের ভূমিকাই বিশেষ লক্ষ্য করা যায়। 

কীর্তনে তালের ব্যবহার সংগীতের দিক থেকে এক বিস্ময়কর বিকাশ । 


প্রান শতাধিক ছন্দ বা ১০৮টি তাল গানের মধ্যে চালু আছে। কিছু কিছু . 


তালের মাত্রীভাগ রাগসংগীতে পাখোয়াজের তালের চেয়ে সম্পূর্ণ স্বতন্ত্র ও 
জটিল। বিচিত্র নামে তালগুলো চালু আছে, থা__তেওট, দশকোশী, 
দাশপ্যারী, দোঠুকী, একভালী, লোফা, চঞ্চপুট, আড়তাল, রূপক, তেওরা 
ঝাপতাল, ঝাটি, ধরাতাল, শশিশেখর, বীরবিক্রম, ইন্দ্রভাষ, বিষমপঞ্চম, 
গুঞ্জন, দৌজ নন্দন, বুঝু্টি, মদনদোলা, ছটা, বশিড়, অষ্টতাল প্রভৃতি । কিছু 
কিছু পাখোয়াজের তালের মুক্ত ব্যবহারও লক্ষ্য করা যায়। অন্যান্য তালের 
মধ্যে বড় এবং মধ্যম দশকো শীর প্রয়োগ খুব বেশি হয়ে থাকে । বড় দশকোণী 
২৮ মাত্রাতে সমাপ্, আগাগোড়া ছুই মাত্রার ভাগে সমান্তরালভাবে বিস্তৃত 


মে... 


ce 
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এবং একটি দীর্ঘ পংক্তির মতো সম্পূর্ণ তালটি গড়িয়ে গড়িয়ে ঘুরে ফিরে 
আসে। তাল-ভাগটি বোলের দ্বারা নিম্নলিখিত রূপে মাত্রায় মাত্রায় ভাগে 
ভাগে উচ্চারণ করে বোঝা যেতে পারে £ 

৭ ৮ 


ঝাকি ঝাকি 


১ ২ ৫ ৬ 
ঝাকি তাখি তাখি ঝাকি 
ঘা ০ ০ 


৩ 8 
ঝাকি তাখি 
০ 


১১ ১২ ১৩ ১৪ 
ঝাকি ঝাকি | তাখি ঝাজ 
০ ০ 


১৫ ১৬ 
ঝাঝা ঝাঝা। 
০ 


on) ১০ 
ঝাকি তাখি 
২ 


২৭ ২৮ 


খিখি তাখি 
০ 


১৯ ২০ 
ঝাকি গুরুগুরু 
০ 


২১ ২২ 


ঝাকি তা 
০ 


২৩ ২৪ 
তিন দা 
9 


১৭ ১৮ 
ঝাতা তাতা 
৩ 


২৫ ২৬ 
তিন দা 
৩) 


মধ্যম দশকোশী ১৪ মাত্রায় সমাগ্ত। ছোট দশকোশী ৭ মাত্রা তাল, 
নিম্বলিখিতরূপে উচ্চারিত হতে পারে__ 

১ ২ ৩ 8 ৫ ৬ ৭ 
| ঝাঝি নাকজিনি। ঝাঝি নাকজিনি। ঝা গুরুগুরু ঝাঝি নাক্‌। থেটে থেটে 

যদিও পাখোয়াজের এবং তবলার বোলের সঙ্গে ঠেকাগুলোর কোথাও 
কোথাও সামঞ্চস্ত আছে, তবু মাত্রা-ভাগ, তাল-ভাগ এবং বিলম্বিত গতির 
প্রকরণ শ্বতত্ত্ররকমের। তালের জটিলতার জন্যেই, অনেকের ধারণা, কীর্তন গান 
চিরায়ত সংগীতের পর্যায়ে স্থান লাভ করতে পারে । এ বিষয়ে শ্রীদিলীপকুমার 
রায়ের মতটি বেশ স্পষ্ট । “কীর্তনের তাল বা৷ ছন্দরস হিন্দুস্থানী তাল বা৷ রসের 
স্বজাতীয় নয়। এখানে ছোট চুটকি তালের কথা বলছি না, যেমন জপ, 
ধামালি, ছোট দুঠোকা প্রভৃতি তাল। বলছি ওর কলোলিত্ত বিলম্বিত তাল- 
গুলির কথা । বলেছি, হিন্দুস্থানী সংগীত ও কীর্তনের তুলনা কর! উচিত নয় । 
এরা দুই আলাদা ধর্মের ও স্বভাবের সংগ্ীত।” অতএব, দিলীপবাবুর মতকে 
অনুসরণ করে বলা যায় যে শুধু শত মাত্রারও দীর্ঘ, হুকঠিন তালের প্ররুতি 
বিশ্লেষণ করেই তুলনা চলে না। যুক্তিসংগত ভাবে বলতে গেলে, সম্পূর্ণ গড়নটাই 
অগ্য রকমের এবং পরিবেষণের ভঙ্গি স্বতন্্। শুধু তিন, চার, পাচের একক 
বা 8০1৮এর ভাগ দিয়ে তালের বিচার চলে না, বিচার চলে তালবান্তে যে 
বোলের দ্বারা ছন্দ ধ্বনিত হচ্চে এবং ছন্দের চলনটা কিভাবে আছে_-তারই 
বিচারে। সবগুলো তালবান্কের ডাহিনা ও বীয়ার সমন্বয়েই ছন্দের তারতম্য, 
শ্রবণ এই তারতম্যকেই স্বীকার করে, লিখিত থিওরি স্বীকার করে না। 
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কবিতায় বা স্থর করে একই চতুর্দাত্রিক ছন্দে যে তারতম্য স্থষ্টি করা যায়, 
বিভিন্ন তালবাছ্যে বিভিন্ন রকমের টোকা, কানির বাজনা, বীয়া-চাপড় ও 
স্বধিত অলঙ্কারের ছারা আরো! বহু রকমের ছন্দের স্থষ্টি হতে পারে । একই 
'আঁড়খেমটা তাল তবলায়, খোলে, ঢোলকে এবং খমকে বাজিয়ে শোনালে 
প্রত্যেকটির স্বাতন্ত্য উপলব্ধি হবে । এজন্তেই বলা! হয়েছে পাখোয়াজ ও 
খোলের ছন্দের জাত এক নয়, ধর্মও আলাদা । খোলের চর্চায় বহুকাল ব্যয়িত 
হলেই বেশ ভাল বাজিয়ে তৈরি হতে পারে। শিক্ষার ব্যাপার কতকটা 
রাগসংগীতের তালবাগ্ঘন্্ শেখার সামিল। এই ছন্দের দোলা বাদককে ও 
আোতাকে অভিভূত করে বলেই মণিপুর কীর্তনে ‘পুংশ্চলম্‌’ বলে কতকগুলো! 
খোলবাছ্ের একট! সমন্বয়-নৃত্য-সংগীতের প্রচলন আছে। সে খোলবাদ্য 
যৌথ নৃত্যের সঙ্গে সংগ্রিষ্ট। খোলবাগ্যের আন্বর্ষিক নৃত্যের উদ্ভব এর 
অন্তনিহিত দোলা থেকে । এই বিশ্লেষণ থেকে কতকটা প্রমাণিত হয় কীর্তনের 
একটি প্রধান সংগীত উপাদানের ( তালবাগ্য ) মূলে দীর্ঘ অনুশীলনের প্রয়োজন 
"ও বিষরবন্ততে বাগসংগীতের মতই জটিলতা আছে। তা সত্বেও, যন্ত্রের 
প্রকৃতি, ধ্বনি এবং বাদন-রীতির তারতম্যে এটা! স্বতন্ত্র বিষয়। 
লঘুসংগীতের রূপট! কীর্তনের প্রতি স্তবকে স্তবকেই স্বাভাবিক ভাবে এসে 
পড়ে একটি বিশেষ কারণে । নিয়মিত দোহারের মুক্তক$ সহযোগিতা এবং 
কাটানের হাঙ্কা, দ্রুতগতি গানে করতালের সহযোগিতায় গ্রাম বাংলার 
: প্রকৃতিতে নিয়মিত ফিরে আসা। যেন কীর্তনীয়া জটিল রাগমংগীতের মত 
একটা মহাকাশে পরিভ্রমণ করে গ্রামবাংলার পৃথিবীতেই ফিরে আসেন। 
রাগসংগীতের গতি গভীর থেকে গভীরে, ফিরে আসার প্রশ্ন সেখানে নেই। 
তুলনায় রাগসংগীতে তারানা অথবা ঠুমরীর লগগী অংশ স্বস্তির নিঃশ্বাস মাত্র, 
এর চেয়ে বেশি কিছু নয়! রাগসংগীতের গানে এক ধরণের স্থুহ্মতা, 
শিল্পবোধ, নিয়মবোধ আগাগোড়া বজায় রাখা সম্ভব, কিন্ত লীল! কীর্তনের 
বৰ্ণনাত্মক অংশ থেকে দোহারের সহযোগিতার শেষ স্তর পর্যন্ত যেন সহজ 
পন্থায় মনের অভাবনীয় মুক্তি । তালের গাখুনিটা সহজ এবং মুক্ত । ছন্দটা_ 
একটা! দোলা । রাগসংগীতে রাগ-বিস্তার এবং রাগ-সংরক্ষণেই বিশেষ নিয়ম । 
কিন্তু কীর্তনের বেলায় গগ্রাম-রাগ” ‘জাতি-রাগ’ প্রভৃতি ব্যবহারের উল্লেখ থাকা 
সন্ধে গানের রাগরপ সংরক্ষণ ও ভাবগভীরতা স্ষ্টির কোন স্থবিধা থাকা 
সম্ভব নয়। কারণ, গঠনটাই সে রকমের নয়। কীর্তনে শ্রোতাও যেন দোহার, 
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বক্তা ও শ্রোতা এক সঙ্গেই অংশ গ্রহণে উপস্থিত। রাগসংগীতের প্রথম 
সোপানেই আত্মতন্ময়তার প্রতি লক্ষ্য । ঠুমরী গান রসিকেরণ্উপস্থিতি মেনে 
নেয়, কিন্তু গঠন প্রকৃতিতে একই রাগসংগীতের নিয়ম-শৃষ্খলা_ত! যতই লঘু 
হোক না কেন। রাগ গাইবার জন্যে যে ধরণের ক সাধনার রেয়াজ আছে 
এবং “ক$ বাঁদনের+ জন্য রাগসংগ্রীত গায়কের যে দীর্ঘ প্রস্তুতির প্রয়োজন হয়, 
কীর্তনের প্রসঙ্গে এরূপ প্রস্তুতির প্রশ্নই আসে না। কণ্ঠ কতকটা স্বাভাবিক 
এশবর্ষের ওপর নির্ভরশীল, এটা শ্রেষ্ঠ পালাকীর্তন গায়কদের গান শুনেই বোঝা 
যেতে পারে। এজন্যে যদিও ঞ্রুপদের রূপ কীর্তনকে যথেষ্ট পরিপুষ্টি দান 
করেছে, কীর্তন সেই রাগ-সংগীত প্রকৃতিকে সুসঙ্গত ও সর্বান্ীণ রূপে বজায় 
রাখতে পারে না। বজায় রাখা এর প্ররুতি নয়। তবু কীর্তনীয়ার রাগ- 
সংগীতের অভিজ্ঞতা চমকপ্রদ রস সৃষ্টি করতে পারে সন্দেহ নেই। 
আখর, কাটান, ছন্দের বৈচিত্র, কথকতার প্রয়োগ, লোক-সংগীতের 
কঠভদ্দি প্রয়োগ এবং যৌথভাবে শ্রোতৃমগ্ুলীর কাছে গাওয়ার জন্যে নাট- 
কার! ও নৃত্যছন্দ সহজেই এ গানকে লৌকিক রীতির কাছে ধরে রাখে, যেন 
একই গানে ধারাবাহিক ভাবে রাগ থেকে দেশী সংগীতের পরিবেশে নিয়মিত 
খাতায়াত। আজকাল রাগসংগীত-শিল্পীকে কীর্তন গান করতে দেখা যাচ্ছে 
এবং রাগসংগীতের শিল্পন্ূপদানের চেষ্টাও খুব নতুন নয়। কিছুকাল আগেও 
ডপকীর্তনের প্রচলন ছিল, সেখানে বিশেষ অভিজ্ঞ গায়িকার কণ্ঠে রাঁগসংগীতের 
উপযুক্ত প্রচুর কারিগরিও শুনেছি । কীতনকে সংগীতের আসরে এনে উপস্থিত 
করতে হলে মূল পরিকল্পনার রাগ-সংগীতের যে প্রয়োগ হয়েছিল তাঁকে 
যথাযথ রূপদান কর! দরকার । শুধু তথ্যের দ্বারা এ প্রমাণ করা যায় না, যদিও 
'বর্তমানেই রাগসংগীত প্রয়োগের নানারূপ চেষ্টা হচ্ছে বলে মনে করা যায়। 
পোষাকী গানে মৌলিক ভাব-তন্সয়তা স্ুষ্টি সম্ভব কিনা! বলা চলে না। রেডিও 
ও গ্রামোফোন রেকর্ডে একাধিক সাধা গলায় কীর্তন গানের প্রচার দেখা যায়, 
এই প্রচারে কীর্তন সংগীতরূপে অনেকটা এগিয়ে আসে। এ বিষয়ে কৃষ্ণচন্দ্র দে 
ও গ্রীদীরেন্রচন্ত্র মিত্রের কথা উল্লেখযোগ্য কিন্ত একথা অনস্বীকার্য যে 
কীর্তনীয়ার স্থকণ্ঠের আধারটি প্রকাশক্ষম হলে এবং ভাব স্বষ্টর উপযোগী হলে 
শ্রোতার আর বিশেষ কোন দাবী থাকে না। রাগসংগীত এখানে যেন কতকটা 
বেশি বেশি। জনসাধারণের সঙ্গে বীর্তনের যে নাট্যস্থলভ যোগ থাকে, রাগ- 
ংগীতের প্রয়োগ সেখানে স্বভাবত দুর্বল হয়ে পড়ে! এ বিষয়ে খগেন্্নাথ মিত্রের 
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একটি উক্তি গ্রীদিলীপকুমার রায় উদ্ধত করেছেন, “কীর্তন সুরের কাজ কেন 
হবে না বলো দেখি? ক্-সাধনায়, স্থর-সাধনায় সিদ্ধগুণী কীর্তন গাইলে, 
ত! আরও অপরূপ হয়ে উঠবে নিশ্চয়ই ।..-আমার খুব দুঃখ হয় দেখে যে, স্থরে 
অসিদ্ধ লোক কীর্তনে স্বর স্থষ্টি করতে পারে না বলে সেই অক্ষমতাকেই ধরা 
হয় কীর্তনের স্বকীয় স্থর-বন্ধ্যাত্বের চরম প্রমাণ ।” রাগভিত্তিক কীর্তন 
অনুশীলন করা হলে এর ফল কিরূপ দীড়াবে বলা যায় না। পাঁলাগানের 
বাইরে আজকাল ভাঙা-কীর্তনের যে প্রচলন হয়েছে তাঁতে অনেক স্থকণ্ে 
কীর্তন জনপ্রিয়তা লাভ করে, কিন্ত বিশেষজ্ঞদের মতে মূল-কীর্তনের রূপ 
তাতে মিলে না। তা সত্বেও আমরা গ্রামোফোন রেকর্ডে বিধৃত ভাঙা কীর্তন 
গান এবং রেডিওতে প্রচারিত নানা ধরণের কীর্তন অনুষ্ঠান জীবনধারার সঙ্গে 
কীর্তনকে যুক্ত রেখেছে বলে মনে করি । এ সব গান পোবাকী হলেও সংগীত- 
রসের দিকে সচেতনতা এখানে থাকা সম্ভব ও পালাকীর্তনের গায়ককেও 
আজকাল হুর-সচেতনতা চঞ্চল করে। কীর্তনের উদ্দেশ্য অচঞ্চল ভাবতন্ময়তার 
সৃষ্টি, সেজন্যে ভঙ্দিটি অকৃত্রিম হওয় প্রয়োজন । কিন্ত এ উদ্দেশ্য সিদ্ধ করতে 
হলে বর্তমানে শ্রোতার জন্তেই সংগীতাংশকে দুর্বল রাখা চলবে ন1। কারণ, 
বর্তমান শ্রোতা নাগরিক জীবনের দ্বারা প্রভাবিত। মনোরপ্রনের উদ্দেশ্যে 
বর্তমানে দু-একজন কীর্তনীয়া অধিকতর নাট্য-রস এবং স্থুর প্রযোজনায় 
আধুনিক ভাবধারার প্রয়োগের চেষ্টা করছেন (যথা, শ্রীরখীন ঘোষ )। 
কিন্তু তা সত্বেও প্রবীণতম জন-প্রচলিত প্রাচীন ধারার কীর্তনীয়াদের 
(যেথা, শ্রীহরিদাস কর, শ্রীনন্দকিশোর, শ্রীপঞ্চানন ভট্টাচার্, ্ররত্রেখ্বর মুখোপাধ্যায়) 
অন্স্থত গীতরীতির মান সংরক্ষিতই আছে। এখানকার আলোচনা 
সংগীতের দৃষ্টিভঙ্গি থেকে করা হল। নবদ্ীপের মৌলিক গীতরীতি অথবা 
বৃন্দাবনের অপরিচিত ভক্ত কীর্নীয়াদের মধ্যে, সাধারণের অজ্ঞাতে যে রত্- 
সম্ভার রয়েছে তা প্রচারের জন্য প্রকৃত সংগীত অনুশীলনের প্রয়োজন । 

কীর্তনের সংগীতরূপ, প্রকাশের একটি বিশিষ্ট কায়দাকে রবীন্দ্রনাথ সহজ 
যুক্তির পথে সামগ্রিকভাবে বিশ্লেষণ করেছেন। লোকগীতিতে কিংবা রাগ- 
‘গীতে এ দিকটি অন্ুপস্থিত__এটা কীর্তন গানের “নাট্যশক্তি’। তিনি 
বলেছেন, “ওর ( কীর্তনের ) মধ্যে ভাবপ্রকাশের যে নিবিড় ও গভীর নাট্যুশক্তি 


আছে সে আর কোন সংগীতে এমন সহজভাবে আছে বলে আমি জানিনে। 
সাহিত্যের ভূমিতে ওর উৎপত্তি। 


- ১ সিজার 


তার মধ্যেই ওর শিকড়। কিন্তু শাখায় 


মধ্যযুগের গান ১৩৯ 


কলে ফুলে পল্নবে সংগীতের আকাশে স্বকীয় মহিম! অধিকার করেছে কীর্তন- 
সংগীতে । বাঙালীর এই অনন্যতন্ত্রে আমি গৌরব অনুভব করি।” নাট্যশক্তি 
কথাটি কীর্তনের বিশিষ্ট ভঙ্গিকে ব্যাখ্যা করে। এই নাট্যশক্তির জন্যেই কীর্তন 
রাগসংগ্রীতের অন্তভূক্তি হয় না। একই সংগীতের স্থরের ও ভাবপ্রকীশের 
ধারাবাহিকতায় বহু ঘটনামূলক ঘাতপ্রতিঘাতের স্থাষ্টি, সবটাই সংগীতের অঙ্গ 
নয়। কিছুটা গ্রীরু্-জীবনকথা। এই নাটকীয়তায় গায়ক ও শ্রোতা (দর্শকও 
বটে) একাকার হয়ে যায়। কীর্তন এবং বাউল ছুইই দেখবার বস্তু ৷ 
কীর্তনীয়াকে দেখা এবং তার নাটকীয় ভাবগ্রকাশে বিশ্বাস করা, অন্য দিকে 
বাউলের নৃত্যকে দেখা-_ছুয়ের মধ্যে যেন এদিক থেকে একটি সামঞ্জস্ত আছে। 
এজন্তেই কীর্তনকে বল! হয়েছে “আলেখ্য শিল্প”। কীর্তন এজন্যে বিষয়বস্তুর 
নির্দেশনা মেনে চলে, তাই কীর্তনের মূলে বাণী-দাধনার প্রাধান্ত । রবীন্দ্রনাথ 
বলেন, “কিন্ত একা! বাণীর মধ্যে ত মানুষের প্রকাশের পূর্ণতা হয় না। এইজন্যে 
বাংলাদেশে সংগীতের স্বতন্ত্র পংক্তি নয়। বাণীর পাশেই তার আসন।” এ 
প্রসঙ্গে আরও একটি কথা উল্লেখযোগ্য_নাট্যশক্তির প্রকাশ হয় “ধারা- 
বাহিকতার” মধ্য দিয়ে । কীর্তনে কাহিনী-অংশ প্রধান বা বিষয়বস্তু প্রধান বলে 
«এই লীলারসের আশ্রয় একটি উপাখ্যানে। এই উপাখ্যানের ধারাটিকে 
নিয়ে কীর্তন গান হয়ে ওঠে পালাগান।” রবীন্দ্রনাথ আরো" বলেছেন, “কীর্তনে 
জীবনের রসলীলার সঙ্গে সংগীতের রসলীলা ঘনিষ্ঠভাবে সম্মিলিত ।-_কিন্ত, এই 
রসলীলা নদীর শ্রোতের মতো নতুন নতুন বাকে বাকে বিচিত্র"। এই 
“বিচিত্র বীধাধরার পরিবর্তমান ক্রমিকতার” প্রকাশ হয় কথায় ও স্বরে মিলিত 
ভাবে। তবু রবীন্দ্রনাথের তাৎপর্য ব্যাখ্যা মূল্যবান । কীর্তনে উৎপত্তি "সাহিত্যের 
ভূমিতে”, বিকাশ “নাট্যশক্তিতে” এবং প্রকাশ সম্মিলিত-কঠে। খুব সংক্ষেপে 
হলেও কয়েকটি লক্ষণ বর্ণনা দিগ্দর্শনের সহায়ক । 

গ্নাট্যশক্তি’ কথাটি তাৎপর্যমূলক ধরে নিয়ে দিলীপবাবু একটু এগিয়ে গিয়ে 
ইয়ৌরোগীয় অপেরার সঙ্গে তুলনা করেছিলেন, “অপেরা কোথায় পাবে 
আধ্যাত্মিক প্রেমের এ অফুরন্ত বর সাস্তের সঙ্গে অনস্তেরএ অপরূপ সাযুজ্য রহ, 
শ্বা্রহীন স্বার্থবিলোপে আত্মার পরমার্থলাভের এ অতৃপ্ত পিপাসা?_-তবে এখানে 
একটা কথাভুললে অপেরার প্রতি অবিচার করাহবেষে, আধ্যাত্মিকতা অপেরার 


লক্ষ্য নয়নে মুলত এঁহিক, দৈবিক নয়। তাছাড়া একথাও মনে ত হে 


যে অপেরা! হল ওদের দেশের সঙ্ঘবাদী জীবনের অভিব্যক্তি__যার গৌড়াকার 


গু 


3 বাংলা সংগীতের রূপ 


কথা হল ব্যহরচনা, দলগড়া__বহুস্থরের, বহ্ষন্ত্রের, বহুকঠের £ এক কথায় 
অর্গ্যানিসেশনের | তাই অপেরা চেয়েছে__প্রাণশক্তির ঘাত প্রতিঘাতের 
কল্লোল, জনতার বহুমর্মর, হৃদয়ের অজস্র বূপব্যগ্চনা_ ধ্বনি-সমবায়, অপেরা 
চেয়েছে রদমঞ্চের দৃশ্য ও জননভ্ঘের আবেদনের মধ্য দিয়ে জাগতিক, মানবিক 
হাজারো বিরুদ্ধ গতির স্থর-সামপ্রস্ত। কীর্তন চেয়েছে একান্তিক ভাগবত প্রেম- 
গ্রীতি, যদিও একটিমাত্র পথে নয়-__হৃদয়াবেগের নানামুখী সংগীতে শাখায়িত 
হয়ে, পল্নবিত হয়ে, পুষ্পিত হয়ে £ অভিমানে, সখো, লাস্তে, পূজায়, বেদনায়, 
মৃদ্হাস্তে, আনন্দে, বিরহে, মিলনে, অশ্রুতে_ আধ্যাত্মিক নাট্যসংগীত 
হিসেবে তাই কীর্তনের দোসর নেই ।” এই তাৎপর্য ব্যাখ্যা একসঙ্গে ইস্‌থেটিক 
এবং মূল প্রকৃতি বিশ্লেষণ | 
কিন্তু একটি কথা এক্ষেত্রে বাস্তব-অভিজ্ঞতার দিকে থেকে উল্লেখ করা 
দরকার । কীর্তনকে আমরা ভারতের বিভিন্ন রাজ্যের ভাষাভাষীদের কাছে 
ভাল করে বোঝাতে পারি নি। এক হিসাবে কীর্তনের গোড়াপত্তন হয়েছিল 
পুরীতে, উদভিস্তায় এখনে! ওডিশী-কীর্তন প্রচলিত আছে। কিন্তু বাংলার 
পালাকীর্তনের অংশ-বিশেষকে দিল্লী অথবা অন্ান্ত স্থলে সর্বজন-সমক্ষে পরিবেষণ 
করে দেখা গেছে_সংগীত-্ফুতির অভাবেই হোক অথবা ভাযাবোধের 
অভাবেই হোক, ভাল লীলা-কীর্তনও সংগীত হিসেবে বহুদময়ব্যাপী 
ধারাবাহিক ভাবে পরিবেশিত হতে পারে নি। নাগরিকতার দাবীকে মেনে 
নিয়ে তাই কোন কোন শিল্পী আজ কীত্তনের নাট্যশক্তিতে ও পরিকল্পনায় 
ব্যক্তিগত ভাবনা প্রয়োগ করে কতকটা অভাব মেটাতে চেষ্টা করছেন। কিন্তু 
মৌলিক উপাদানকে অবিকুত রাখার গ্রসঙ্গগ সে ক্ষেত্রে অনেকের মনে জাগে । 
মৌলিক লীলা-কীর্তনকে অবিরুত রেখে তাতে স্থর প্রয়োগের চেষ্টাকে সমর্থন 
করি। কিন্ত খুশি মত স্বীয় আবিষ্কার বলে চালানো_ধিক্ৃত হতে বাধ্য। 
এঁতিহাসিক বিচারে খেতুরির মহোত্সবের পর নরোত্তমদাসের পরিচালিত 
গানের রাঁতিটি গরাণহাটি রীতি বলে পরিচিত হয়। অঙ্থ্রূপ কতকগুলো! 
আঞ্চলিক রীতির পরিচয়ও পাওয়া যায়_ যথা, কান্দরা গ্রামের আউলিয়া 
মশোহর দাল-কৃত মনোহরশাহী-গরাণহাটির সংমিশ্রিত রীতি। সপ্তগ্রামের 
রাণীহাট পরগণার বিপ্রদাস ঘোষের উদ্ভাবিত রেণেটী-রীতি, মন্দারণের কোন 
স্থান থেকে উদ্ভাবিত মন্দারিণী এবং সেরগড় নিবাসী গোকুলানন্দ উদ্ভাবিত 
ঝাড়ৰণ্ডি রীতি। এইসব রীতি সম্বন্ধে দাবীদার থাকা সত্বেও কোন বিশেষ 


রি 


মধ্যযুগের গান ১৪১ 


বিশেষ লক্ষণ তেমনভাবে আজও স্বীকৃত নয় । কোৌলীন্যের লক্ষণগুলো কণ্ঠের 
অথবা! সংগীত-অঙ্গশীলনের দুর্বলতার জন্যেই হোক অথবা! অন্ত কোন কারণেই 
হোক ধুয়ে মুছে একটি বিশেষ কীর্তন-জগতে বিলীন হয়েছে । একদিকে 
এটাও একটা আশার কথা ছিল যে স্বতন্ত্র রীতিগুলো৷ একটি সত্তার মধ্যে 
মিলিতভাবে স্বা্দীরুত হয়েছে । এই ইতিহাস থেকে এও বোঝা যাচ্ছে, লীলা- 
কীর্তনের মহত্ব যতই ব্যাখ্যা করা যাক না কেন, কীর্তনীয়ার সংগীত-শক্তির ওপর 
নির্ভরশীল না হলে প্রাচীন রূপকে টিকিয়ে রাখা অসম্ভব হয়ে দীড়াবে। মনস্তাত্বিক 
মাত্রেই বলবেন যে আজকের নাগরিকতাবাদী জীবন সংক্ষেপ ও সমিষ্টত্বকেই 
স্থান দেবে । 

কীর্তনের সুরের সঙ্গে বাঙালী-জীবনের নিগুঢ় সম্পর্ক আছে বলেই, বাঙালীর 
পক্ষে কীর্তনের রসাম্বাদনের জন্যে কোন প্রস্তুতির দরকার হয় না। এক কথায় 
রুষ্কে ঘরের-মান্থষের মতো দেবতা হিসেবে প্রতিষ্ঠা করা সহজ, কিন্ত 
রাধাভাবে সমস্ত জীবজগৎকে রাগান্থগা ভক্তির পথে অন্ুপ্রীণিতকরা সহজ নয়। 
বাঙালীর স্বকীয়তা এখানেই, ভাগবত-ধর্মের প্রবাহ তার মানস প্রস্তুতের পথ 
করে দিয়েছিল । কিন্ত এদিকটা বাদ দিলেও, ঝি ঝিট-খাম্বাজ-লুম-বেহাগ প্রভৃতি 
রাগের অংশবিশেষের ওপর নির্ভর করে গানের আখর থেকে কাটান পর্যন্ত 
পৌছনোর পদ্ধতিটা যেন ভক্তিভাবের ধারাবাহিকতায় মনটাকে ধীরে ধীরে 
রূপান্তরিত করবার একটা সহজ কায়দা । সুরের প্রকাশভঙ্গি ও দোল! লক্ষ্য 
করবার মত। পালাগানকে ভেঙে ভেঙে অসংখ্য স্থর বাংলা গানে ছড়িয়ে গেছে। 
সকালবেলাকার প্রভাত ফেরির স্থরও অত্যন্ত পরিচিত__কীর্তন-প্রভাবিত। 

কিন্তু অবাঙালীর ও বিদেশীর কাছে কীর্তনের তত্বি্লেষণ সুষ্ঠভাবে না হলে 
শ্রোতার মনে ০৮1০০৪৮০ ধরণের ভাবনাটি কখনোই জাগতে পারবে না। 

উনের মধ্যে আত্মবিলোপ করে কুষ্ণচকে নানাভাবে দীর্ঘ সময় ভরে হৃদয় 

দিয়ে অন্ভব করবার চেষ্টা যেন একটি গতি বা 05০০639| সংগীতের 
সৌন্দর্য যদি এই গতিকে সজীব ও সতেজ করে তুলতে না পারে তবে কীর্তন 
ব্যর্থ হতে বাধ্য । সে ক্ষেত্রে কীর্তনের থিওরি আলোচনাও বৃথা । 


শ্টামা-বিষয়ক গান 


কীর্তনের দ্বারা প্রভাবিত আর এক শ্রেণীর গানের জন্যে সেকালে বাঙালীর 
কান সজাগ ছিল। কারণ বোধহয় কীর্তনের জন্যে ভক্তিধর্মের যে মানস-প্রস্ততি 


১৪২ ংলা সংগীতের রূপ 


দরকার, স্যামা-বিষয়ক গানে সেরূপ প্রস্তুতির প্রয়োজন নেই । মায়ের সঙ্গে 
ছেলের সম্পর্কের সহজ মানবিক আবেদনটার একটা গভীর আকর্ষণ বাংলার 
জনসমাজকে এই বিশেষ আধ্যাত্মিকতার দিকে টেনে এনেছিল । তান্ত্রিক ধর্ম 
ৈতন্যদেবের পূর্বেই প্রচারিত ছিল। চণ্ডীর গীত পূর্ব থেকেই গাওয়া হত 
“ঙ্গলচণ্ীর গীত করে জাগরণে।” «বিষহরির” গান, “মঙ্গলচণ্ডীর” গানে 
গ্রামীণ আসর ভরপুর থাকতো। এমন সময়ে শ্রীচৈতন্য নামসংকীর্ভন এবং 
“নগরকীর্তনেরঃ বন্যা নিয়ে আসেন। পালাকীর্তন প্রচারিত হতে কিছুটা 
সময়ের দরকার হয়। চণ্ডীর গানের ধারাটি নিশ্চিহ্ন হয়ে যায় নি। কীর্তনের 
সুরধার! যেমন গ্রামে গ্রামে ছড়িয়ে পড়েছিল তেমনি কীর্তনও লোকসংগীতকে 
বিশেষভাবেই অবলম্বন করেছিল, একথা জান! আছে। চণ্ডীর গানের লৌকিক 
ধারাটি বাৎসল্য-রসাশ্রিত উমা-সংগীত বা আগমনী গান এবং বিজয়ার গান। 

ংগীতের দিক থেকে এধারায় তেমন পরিবর্তন আসে নি বরং লোক-সংগীতের 
রূপটি অঙ্ষু্ণ থেকে গেছে। রামপ্রসাদও ভাবসাধনার মধ্য দিয়ে মানবিক 
ভাবপুর্ণ যে অনবদ্য উমাসংগীত রচনা করেছেন তাতেও লোকগাতির জানাশোনা 
সহজ স্থরই ব্যবহৃত হয়েছে। “গিরি এবার আমার উমা এলে আর উমা 
পাঠাব না,” গানটি বৈষ্ণব অথবা শাক্ত ভিথিরি কিংবা গ্রাম্য উদাসী গায়কের 
মুখে নানা ভাবেই শোনা যায়। কিন্তু বৈষ্ণব পদাবলী ও শাক্ত পদীবলীর 
সমসাময়িকতা সম্বন্ধে কিছু আলোচন! প্রয়োজন । 

৬ ডক্টর শশিভৃষণ দীশগুপ্ধ বলেছেন, রামপ্রসাদ বহুসংখ্যক সংগীত রচনা! 
করে অষ্টাদশ শতকের মাঝামাঝি ( দ্বিতীয় দশকে--জন্ম ) শাক্ধর্স ও শাক্ত 
সাহিত্যের নতুন দিক খুলে দিয়েছেন। “তিনি একদিকে যেমন মায়ের মহিমা 
প্রকাশ করিলেন__অন্যদিকে মায়ের জন্য সম্তানের আতিকে এমন ভাষা ও সুর 
দিলেন যাহ! আমরা পূর্ববর্তী কোন সাহিত্যেই আর দেখি নাই।” এই আতি 
অষ্টাদশ ও উনবিংশ শতকে বহু সংখ্যক শান্তগীতিকারের মনের দুয়ার খুলে 
দিলে । বৈষ্ণব ও শাক্ত পদাবলীর মধ্যে অত্যন্ত মৌলিক পার্থক্য সত্বেও দুয়ের 
মধ্যে প্রত্যক্ষ ও পরোক্ষ মিল আছে। রামপ্রসাদ শক্তি-সংগীতের প্রথম কবি। 
সংগীত রচনার স্বতঃ উৎসারণে বৈষ্ণব পদ্দাবলীর কোন প্রত্যক্ষ প্রভাব নেই, 
কিন্তু সে ছিল প্রেরণার উৎস। বৈষ্ণব কবিতার প্রতিষ্ঠা মধুর রসে, প্রেমের 
মাধুর্য সেখানে একমাত্র অবলম্বন_-“বড় কথা লক্ষ্য করি এই শক্তি-সংগীতগুলির 
মধ্যে খন দেখি যে শুধু বাহিরের সেই সৌন্দর্য বর্ণনায় নয়,দেবীর মূল পরিকল্পনা 


0 
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তেই দেবী মধুর রসে প্রতিষ্ঠিতা হইয়াছেন। উমা সহন্ধে আমরা দেখিতে পাই 
তিনি প্রথমাবধি মধুররস-আশ্রিতা।” ভয়ঙ্করীত্বের চরম নিদর্শন যে কালী, তার 
মধ্যেও ভয়ঙ্করের সঙ্গে মধুরের প্রতিষ্ঠা হয়েছে শাক্ত পদাবলীতে। “মাকে 
লইদ্জা বাংলাদেশের জনমনেরই এই মধুর রসের দিকে ঝৌক।” উমার 
বৎসরান্তে স্বামিগৃহ কৈলান ছেড়ে বাপের বাড়ি আসা, গণমানসের এই ভাবকে 
অবলম্বন করেই আগমনী-বিজয়া গান। ৬ ডঃ দাশগুপ্ত বিভিন্ন রচনার তুলনা 
করে দেখিয়েছেন বাংলায় অস্থরনাশিনী চণ্ডী “স্নেহের ছুলালী” হয়ে এসেছেন। 
এমনকি ভয়ঙ্কর কালী রূপ ভক্ত-হৃদয়ে ধারাবাহিক ভাবে কমলাকাস্তের গানের 
রূপে রসঘন হয়ে এসেছে__ 

“মজিল মন-ত্রমরা, ক।লীপদ-নীল কমলে ।” শুধু নাই বৈষ্ণব কবির রূপান্ুরাগ, কালীর 
রূপানুরাগের সাধনায় রূপান্তরিত । কালী মুতিকে নতুন দৃষ্টিতে গ্রহণ, কালী বালিকা, কিশোরী, 
কখনো নবীনা যুবতী হিসেবে মূলাধারে অধিষ্ঠিত হয়ে, ভ্রমধ্যস্থ আজ্ঞাচক্রে অবস্থিত শিবের সঙ্গে 
অভিনার করেন_-ক্মলাকান্তের ভাবধারায় এই ভাবেই রূপায়িত। বৈষ্বপদাবলী আর 
শাক্তপদাবলীর গভীর মিল-_বাত্সল্য রস বর্ণনায়। 

যেন ব্যবধান মুছে গেছে। বৃন্দাবন বাংলা দেশের মাঠে ঘাটে শ্যামল 
অঞ্চলে, আর বাঙালীর চিত্তপ্রক্রিয়ায় গিরিরাজ ও নন্দরাজ এবং গিরিরাণী 
ও নন্দরাণীর আপোসে ভাব বিনিময় করছে। 

“ইহার মধ্যে দীড়াইয়া স্নেহের ছুলালী উমা। বাল্যলীলার বৈষ্ণব প্রকাশ গোঁষ্ঠলীলাতে 
রামপ্রনাদের গিরিরাণী মেনকা হিমালয়কে ডেকে বলছেন 

গিরিবর, আমি আর পারিনে হে, প্রবৌধ দিতে উমারে 
উমা কেদে করে অভিমান, নাহি করে স্তন্যপান, 
নাহি খায় ক্ষীর ননী সরে ।” 
পাশাপাশি কবিওয়ালার গান দিয়ে / ডঃ দাশগুপ্ত চমৎকার বুঝিয়েছেন এক্য- 
সুত্র কোথায়। কিন্তু বাৎসল্য রসের বৈষ্ণব কবিতায় মায়ের সন্তানের প্রতি 
আর্কবণটাই বড়। শাক্ত-সাহিত্যে সন্তানের মায়ের প্রতি হাসি,অশ্র,কৌতুক, 
অভিমানের উপলব্ধি। রামপ্রসাদে এই ধারার সর্বোচ্চ পরিণতি । 

কিন্তু শ্ঠামাসংগীতে আর একটি প্রসঙ্গ শ্মশান, মায়ের শ্বশানেই বাস। “অন্যত্র 
মায়ের আগমন নাই । তখন চলিল একটু একটু করিয়া নিজের হৃদয়কে শ্মশানে 
পরিণত করিয়া মায়ের লীলাক্ষেত্র রচন* করিবার সাধনা । কামনা-বাসনা 
আসক্তিকে নিঃশেষে জালাইগ্না পোড়াইয়া তাহাতে হৃদয়কে শ্মশান করিতে 
হয়__»এর ওপরেই সর্বশান্তিদায়িনী মায়ের চরণের স্থিতি। 
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কিন্তু অন্য প্রসংগে চণ্ডীপুজার যে বিরুদ্ধ ভাব শ্রীচৈতন্যের বৈষ্ণব ভাব 
প্রচারের ফলে প্রসার লাভ করেছিল, তা সম্পূর্ণ উৎপাটিত না হয়ে লীলারসের 
মধ্যে সামঞ্রন্তযূলক হয়ে দীড়িক্লেছিল। কোথাও কালী কুষ্ণরূপে অনুভূত, 
কোথাও কৃষ্ণ কালী সেজেছেন। কবিওয়াল। ও যাত্রাকারদের জন্তে স্বরে ও 
সংগীতে এই সাধপরস্ত আরোও বড় হয়ে পরিস্ফুট। গোড়ায় রামপ্রসাদের মনই 
এই সমন্বয়ের পথ তৈরী করেছিল-_“্ঘশোদা নাচত গে! বলে নীলমণি 
সে বেশ লুকীলে কোথা করালবদনী।” পরবর্তী কালের রচয়িতাদের মধ্যে 
এই রূপ-সমন্বয় আরো স্পষ্ট। 

কিন্ত এডঃ দাশগুপ্ত বলেছেন, প্রসঙ্গত শাক্ত পদাবলী মানে এগুলো পদাবলী 
নয়, সত্যিকার গান বা শাক্ত-সংগীত। “শাক্ত পদাবলীর এই গীতি-কবিতার 
দিক্‌ অতি অপ্রধান।” 

দ্বিতীয়ত, শাক্ত-সংগীতগুলি মূলত সাধন-সংগীত। “কিন্ত সব বৈষ্ণব- 
কবিতার প্রেরণাই মূলত একটা সাধন-প্রেরণা, এমন কথা বলিতে পারি না।” 
লীলাসংগীত তা নয়। বৈষ্ণব প্রার্থনার পদগুলো। ছাড়া সাধনার দিক কোথাও 
প্রত্যক্ষ নয়। তাছাড়া বৈষ্ণব সমাজের গানগুলো একটি গোষ্ঠী চেতনার 
স্ষৃতিরূপে বিকাশ লাভ করে, কিন্তু শাক্ত পদাবলীতে সাধনার দিক মুখ্য। 

“শক্তি-গানগুলিকেও আবার ছুইভাবে ভাগ করা যাইতে পারে, লীলা-গীতি ও বিশুদ্ধ-সাধন 
গীতি। আগমনী বিজয়া-নংগীতগুলি মুখ্য ভাবে লীলাগীতি ৷” এগুলিতেও সাধনার দিক্‌ 
আছে।......... বাংলা ধর্ম-দংগীতের ক্ষেত্রে শাক্তপদাবলী প্রবর্তক রামপ্রসাদের একটি বৈশিষ্ট্য 
সহজেই আমাদের চোখে পড়ে।......রামপ্রদাদের মাতৃ-বিশ্বাস কোন গোঠী-চেতনালন্ধ গিনিস 
নহে; রূঢ় বাস্তব জীবনের অগ্নিদাহে ইহার খাদ পোড়ান হইয়াছে। জীবন-জিজ্ঞাসা-জনিত 
ঘনীভূত সংশয়ের কষ্টি-পাথরে ইহার নারবত্তা বার বার পরীক্ষিত হইবার সুযোগ লাভ করিয়াছে। 
অষ্টাদশ শতকের বাঙালী নিয্নমধ্যবিত্ত জীবনের সমগ্র জীবনব্যাগী বাচিবার সংগ্রামের সমস্ত 
আঘাতকে সহ করিয়া তবে রামপ্রনাদকে এই মা নামে অটল থাকিতে হইয়াছে। রামপ্রসাদের 


একটি প্রসিদ্ধ গানে দেখিতে পাই, জীবনের দুঃখ লইয়! রামপ্রসাদ মাকে রীতিমত চ্যালেঞ্জ" 
দিতেছেন__ 


আমি কি ছুখেরে ডরাই 
দুখে দুখে জন্ম গেল 
আর কত দুখ দেও দেখি তাই। 
আগে পাছে দুখ চলে মা, যদি কোনখানেতে যাই । 
তখন দুখের বোঝা! মাথায় নিয়ে 
দুখ দিয়ে মা বাজার মিলাই। 
প্রসাদ বলে ব্রহ্মময়ি, বোঝা নামাও ক্ষণেক জিরাই। 
দেখ, সুখ পেয়ে লোক গর্ব করে 
আমি করি দুখের বড়াই ।” 


রে 


মধ্যযুগের গান্‌ ১৪৫ 


বর্তমানে এই পর্যন্তই তত্ব বিশ্লেষণের প্রসঙ্গ । ৬ ডঃ দাশগুপ্ত বলেছেন, 
“বিশ্বাসের ভিতর দিয়ে বাস্তব-জীবন-জিজ্ঞাসাজনিত সংশয় বার বার 
উকি ঝুঁকি মারিতেছে।” এই জীবন-ভিজ্ঞাসার ভাষাও সাধারণ ব্যবহারিক 
ভাবা, বস্তুও প্রত্যক্ষ__তালুক-জমিদারি, বিষয়-মম্পত্তি, মামলা-মোকদদমা, 
লেন-দেন, দণিল-দস্তাবেজ, খণ-বন্ধক, নায়েব-তশিলদার, ব্যাপারী-ব্যবসায়ী, 
কলু-কুষক-কাহারই সংগীতের মধ্যে স্থান পেয়েছে । 

৬ ডাঃ শশিভূষণ দাশগুপ্তের আলোচনা থেকে একথাই বুঝতে পারা বায় 
যে সংগীত হিসেবে রচিত শাক্ত পদ সহজভাবেই জীবন অবলম্বন করে এযুগে 
গড়িয়ে এসেছে এবং কোথাও বাধা পায় নি। গানের বিষয়বস্ততে যা 
আছে তাতে ভক্ত সংসারত্যাগী নয়, সংসারের খু'টিনাটির মধ্যে থেকেই মাতৃ- 
উপলব্ধির আবেগ প্রকাশ করছে। গানের মধ্যে ভোগের অসারতা প্রতিপন্ন 
করা হয়েছে, কিন্তু মায়ের সঙ ছেলের সম্পর্ক-বৈচিত্র্যে যে চমকপ্রদ রসিকতা 
ও সহজ কৌশল স্থষ্টি করে রামপ্রসাদ পথ বেধে দিয়েছেন, তাতে জীবন- 

ত্র কথা সহজে স্থরের মধ্যে গড়িয়ে এসে পড়েছে। কথাপগ্তলো৷ ততোধিক 
সহজ। শব্গুলোকে যেন বাজিয়ে বাজিয়ে গাথা হয়েছে, কারণ বিষয়বস্তকে 
চোখে দেখে প্রত্যক্ষ অনুভবের রূপ দেওয়া হয়েছে। ছেলের ব্যক্তিগত 
ভাবজীবনের সঙ্গে নানান হিনেব-নিকেশের দৈনন্দিন সম্পর্কের কথা কু 
প্রেমের রোমার্টিক রূপকের চেয়েও সহজ মনে হয়। তা ছাড়া গানটি একলার 
গান, দশের নয়_-যৌথ নয়__বিধিবদ্ধ নয়। শ্ামা-সংগীতে স্থরের পথ কেউ 
কখনো বাতলে দেয় নি। শ্রীরাজ্যেশ্বর মিত্র বলেছেন, প্রসাদী গানে কিছুটা 
বাউল ঢংএর পরিচয় আছে কিন্ত রাগসংগীতের প্রভাবও এখানে নেহাৎ কম 
নয়। রামপ্রসাদের গানে প্রধান স্থর হচ্চে বিঝিটি-লুম। এর ফলে ইচ্ছে 
করলে খাম্বাজী-রূপ বহু বিচিত্রভাবে রাগসংগীত-ধরণে খেলিয়ে গাওয়া যায় । 
বস্তুত এভাবেরই একটা চাল প্রচলিত আছে। 

কীর্তনের সঙ্গে তুলনা করলে স্থরের মধ্যে ভাবের বাহিকা অংশটি বেশ 
বড়সড়, কাহিনীর বিস্তার না হলে কীর্তন কল্পনা করা যায় না__পথটাও বেঁধে 
দেওয়া। পথটি বীধা বলেই আজও পালাকীর্তনের নতুন রচনা চলে কিনা 
বল! যায় না, অতীত রচনার দিকেই আমর! চেয়ে থাকি, কিন্তু আজও 
শ্তামা-সংগীত মুক্তভাবে রচিত হয় এবং তাতে রাগের রূপ ফুটিয়ে তোলবারও 
একটা! এতিহ সহজভাবে গড়ে উঠেছে, যদিও খ্যামা বিষয়ক লৌকিক গানও 


১০ 


১৪৬ বাংলা সংগীতের রূপ 


চালু আছে। রামপ্রসাদী সংগীতের বিখ্যাত কাফি-সিন্ধুতে গাওয়া “এমন 
দিন কি হবে তারা অনেকেই এখনো মনে রাখেন, যদিও এধরণের ভঙ্গি 
আজ আর তেমন ভাবে চলিত নেই। তিরিশ দশকের পুর্বে গাওয়া শ্রদিলীপ- 
কুমার রায়ের গাওয়া “মুঠে। মুঠো রাঙা জবা কে দিল তোর পায়” গানটি 
আর একটি উদাহরণ । আধুনিক যুগেও অনেকেই শ্তামা-সংগীত রচনায় হাত 
দিয়েছেন। এর মধ্যে গভীর ভাবছ্যোতক সহজ মাতৃপ্রেমের উৎস নজরুলের 
মূল্যবান রচনার যোগান দিয়েছিল একথা উল্লেখ করা হয়েছে । তাছাড়া 
উনবিংশ শতকে মাতৃপ্রেমের সঙ্গে দেশাত্মপ্রেমের এক্যবোধের একটা রূপক 
স্যামাসংগীতের মাধ্যমে জীবনে এসেছিল ডাঃ শশিভূষণ দাশগুপ্ত সে বিষয়ের 
সুনার ব্যাখ্যাও দিয়েছেন। শ্রীজাহবীকুমার চক্রবর্তী তার গ্রন্থে আলোচনার 
দ্বারা প্রমাণিত করেছেন যে শ্তামাসংগীতের মৌলিক ধারাটি অনুসরণ করে 
কবিওয়ালা, নাট্যকার, যাত্রীকার এবং উনবিংশ শতকের কবি ও গায়ক মাত্রই 
শ্যামাসংগীত স্থষ্টিতে হাত দিয়েছিলেন । অষ্টাদশ শতকের শেষ ভাগে এবং 
উনবিংশ শতকের প্রথম ভাগে যখন বাংলা সংগীতের ক্ষেত্রে নানান কুত্রিমতা 
এসেছে, হাঁফ-আখড়াই ও খেউড়ে সংগীত জীবনের চুল প্রকাশ চলেছে, 
এবং অন্যদিকে সংস্কৃতিবান সমাজ ব্রদ্ম-সংগীত রচনায় মন দিয়েছেন, তখন 
কীর্তনের পরিবেশ পুরোনোকে আকড়ে ধরে রয়েছে গ্রামবাংলার অভ্যন্তরে, 
কিন্ত শ্যামা-সংগীতের লৌকিকরীতি এবং অপেক্ষাকৃত রাগসংগীত-নির্ভর 
রীতি ছুয়েরই রচনা ও প্রচার চলেছে। শ্্রীরামরুধ্ণদেবের প্রভাব এই 
গম্ভীর পরিবেশকে সজীব করে রাখার একটি বিশেষ কারণ বলা যেতে পারে। 
কিন্ত রাগসংগীতের প্রভাবের কথ| আর একটু বিশ্লেষণ কর! দরকার । 
রামপ্রসাদের গানের মধ্যে কতকগুলো রচনা গোঁড়া থেকেই কালেংড়া, ভৈরব, 
ভৈরবী প্রভৃতি স্বরে রচিত ছিল বলে মনে করা যায়। খাম্বাজ-অবলদ্বিত 
স্থরের কথা পূর্বেই বলা হয়েছে। পরবর্তী কালের কমলাকান্তের রচনায়ও 
রাগের রূপ কতকগুলো! গানে বিধৃত ছিল। এবং মৌলিক রাগ প্রয়োগ এর 
বৈশিষ্ট্য না থাকলে আজ পর্যন্ত কয়েকটি গানও সেই স্থরেই ধরা পড়ত না, 
পরবর্তা প্রয়োগের ব্যাপারে বিশ্বাস করা যায় কিনা সেসম্বদ্ধে আমাদের 
মাথাব্যথা নেই। গানে রাগ পরিকল্পনা ও তাকে বজায় রাখার একটা 
আইডিয়া নিতান্ত বাস্তব ঘটনা । কিন্ত, এ কয়েকটি রাগ কি ভাবে গানের 
মধ্যে রপলাভ করতো? প্রুপদীআনা তাল ও গভীর-ভাবছ্যোতক রাগের 


রে 
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সঙ্গে মাতৃভাবের একটা নিগৃঢ সম্পর্ক আছে। এদিকটাতে অন্ধকার উদঘাটিত 
করতে চেষ্টা না করে অন্ত একটি প্রধান লক্ষণের কথা বলছি। বাঙালীর 
কে সেকালে এক প্রকারের ধীরগতি তান স্বাভাবিক ভাবেই স্কুরিত হত 
একথা পূর্বেও উল্লেখ করা গেছে । একটু সীমিত পরিসরের মধ্যে সহজভাবে 
ভাল গিটকারিও ফিরত। শ্টামা-সংগীতে এই টগ্লাভঙ্গির গিটকারীর সহজ 
প্রচলন হয়। প্রয়োগের কারণও স্পষ্ট। ভাবগভীর অথবা সহজ গানেও 
কীর্তনের মত নাট্য-প্রবাহ নেই। সেজন্যে কিছু কিছু শ্যামাসংগীতের রূপ 
অনেকটা বৈঠকী গানের মত। তাতে খাম্বাজ, ভৈরবী, ও কাফিঠাটের রাগ 
প্রয়োগেরও সুবিধে হয়। একাজ স্থরু হয় নিধুবাবুর কল্যাণে এবং কবিওয়ালাদের 
আসরে। নতুন নতুন ছন্দে নতুন নতুন রূপ ধরা পড়ল, হ্বদিকমলে যেন সত্যিই 
বড় ধুম লেগে গেল। একদিকে গিটকারীর প্রকাশ যেমন সহজে টগ্লা ভ্গিকে 
শ্তামাসংগীতে টেনে এনেছে, তেমনি অন্যদিকে ভারি ছন্দের গান এবং অনুপ 
রাগও অবলম্বন করা হয়েছে। ধারাটি আজও সমভাবে বয়ে এসেছে, বৈচিত্রের 
পথও খোজা হচ্ছে। 

সবশেষে একটি কথা উল্লেখ করছি, প্রসাদী গানের অনাবিল ভাবরস 
গ্রামোফোন রেকর্ডে ভবানী দাসের কণ্ঠে ষা রক্ষিত হয়েছে তাকে অনেকটাই 
অকৃত্রিম এবং সুন্দর বলা চলে। এঘারা একথা বলছি না যে আমরাও 
revivalist হয়ে (শ্রীলারায়ণ চৌধুরীর ভাষায়) ভবানী দাসের গানের রীতিতে 
ফিরে যাব। আমি নতুন প্রযোজনায় বিশ্বাসী। জনসাধারণের কাছে 
পান্নালাল ভট্টাচার্যের গান প্রিয় হয়েছিল। নতুন প্রযোজনায় হয়ত আরও 
সুন্দর পরিকল্পনা হবে, বিশ্বাস করি। 


ভজল 


ভজন নামক কোন বিংশষ্ট গানের প্রচার বাংলায় ছিল না। ছিল বৈষ্ণব 
কবিতায়। অর্থাৎ পদাবলীতে কিছু কিছু ভজনের সামিল পদ আছে। এসব 
গান প্রার্থনামূলক কখনো কখনো ভজনরূপে গাওয়া হয়। কিন্তু সমগ্র উত্তর 
ভারতময়_-বিশেষ করে রাজস্থান ও মারাঠা রাজ্যের ভজন ষেরূপে গাওয়া হ্য় 
এবং যেভাবে ভজনের প্রচলন হয়েছে, সংগীতের সেই রূপটি লক্ষ্য করেই একথা 
বল! যায় । বাংলায় এসব গান কীর্তনাঙ্গ ছিল। এশতকের ত্রিশ দশকের 
পুর্বেই ৬ক্ষিতিমোহন সেন মীরা, কবীর, দাদু সম্বন্ধে আলোচনা করেন। 


0 
গু 
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পরে পরে কিছু কিছু গানের স্বরলিপি পত্র পত্রিকায় প্রকাশ করেন (বিচিত্রায়)। 
শ্রীদিলীপকুমার রায় অনুবাদ গান করেন। গ্রামোফোন রেকর্ডে মীরার ভজনে 
সুর সযোজনা করে ব্যাপকভাবে চালু কর! হয়। পরবর্তীকালে এ গানের 
প্রসার বাড়ে। আজকাল হিন্দী ভজনের জ্বর নিয়ে যথেষ্ট পরীক্ষা-নিরীক্ষা 
চলেছে__স্থরসংযোজনার ক্ষেত্রে অন্যান্য গানের চেয়েও ভজন, বিশেষভাবে 
সংগীতের আসরে এসে পৌছে গেছে। তাছাড়া ভজন গানের ছন্দভঙ্গি 
নানাভাবে বাংলার নতুন ধর্মীন্স গান রচনা! বা স্থুরসংযৌজনাকে প্রভাবিত 
করেছে। সংগীত হিসেবে ব্রহ্মগংগীত সম্বন্ধে স্বতন্ত্র করে বলবার কিছু নেই। 
এর অধিকাংশ গান রবীন্দ্রনাথের রচনা! থেকে গাওয়া হয় এবং এসম্বন্ধে বক্তব্য 
রবীন্দ্রসংগীত থেকে বিশেষ স্বতন্ত্র নয়। 


ষষ্ট-পরিচচ্ছাদ 
ক 


কণ্ঠ সম্বন্ধে প্রচলিত ধারণ! 


বর্তমান লঘুসংগীতের জন্যে কণ্ঠের শ্রেণীবিভাগের দরকার । নানান প্রয়োগ- 
কৌশল ও গলা ব্যবহারের কায়দা সম্বন্ধে ওয়াকিবহাল না হলে বর্তমান সংগীতের: 
গতিপ্ররুতি সম্বন্ধে বিস্তৃত ভাবে কিছু বলা যায় না। রাগ-সংগীতে গলাসাধা ও 
অভ্যাসের ধারা প্রচলিত আছে-_তাতে শ্বরাভ্যাস, স্বরযোজনার চেষ্টা ইত্যাদি 
লক্ষ্য করা যায়। ক£-সাধনার অর্থ সারগম সম্বন্ধে অধিকার অর্জন । ম্বর- 
পরিচয় সংগীতের প্রথম সোপান । গলা তৈরি করবার বিশিষ্ট পদ্ধতি শিক্ষকদের 
আয়ত্ত করা কর্তব্য এবং শিক্ষার্থীদের মধ্যে যথাযথ প্রয়োগ দরকার । যথা 
কোন কোন গলায় চুর্ণস্থরের প্রাচূর্য স্বাভাবিক ভাবেই থাকে, কোন কণ্ঠ তা 
মোটেও থাকে না, কোন ক সহজেই মোড় ফেরে, কোন ক$ অস্বাভাবিক 
ভারি ও গভীর শব্দ উৎপাদক, কোন কঠ অত্যন্ত হান্ধা ও মৃদু, কোন কে 
কম্পনের আতিশয্য সহজভাবেই থাকে । এই ক$গুলোকে বুঝে নিয়ে সাধনের 
জন্য উপযুক্ত পন্থা! বাৎলানোর উল্লেখ করা হচ্ছে, সকলের জন্যেই একটি মাত্র 
সিধা রাস্তা নয়। অথচ প্রাথমিক অভ্যাসের পন্থায় কোন শর্টকাট বা মেড, ইজি 
নেই। রাগসংগীতের সাধন পদ্ধতির কায়দীগুলি এই সব রকমের গলাগুলোকে 
একপথেই পরিচালিত করে দেয়। কিন্তু স্পষ্টই দেখতে পাচ্ছি লঘুসংগীতে 
কঠকে বিভিন্ন ' গানের স্তরের জন্য উপযুক্ত করা দরকার । গলার গুণ ও প্রকৃতি 
হিসেবে প্রয়োগবিধি স্বতন্ত্র । 

সংগীতে জন্মগত-অধিকার বা 'প্রডিজির, জন্মও চোখে পড়ে । কিন্তু সব 
প্রডিজিই শেষ পর্যন্ত বিশেষ সুসিদ্ধ শিল্পীতে পরিণত হতে পারে না, এরূপ 
ধারণা আমাদের অভিজ্ঞতা থেকে জন্মেছে। এর কারণ যে সব গুণ কঠের 
ভিত্তিভূমি তৈরি করে এবং পরে শিল্পীর মধ্যে চিন্তাশক্তি জাগিয়ে তোলে সেই 
সব বীজ প্রথম অবস্থায়ই 'প্রডিজির কণ্ঠে উপ্ত হওয়া চাই | অর্থাৎ অভ্যাস 
এবং গোড়ার নিয়মিত শিক্ষা ছাড়া হঠাৎ একদিনে রাগ-সংগীত শিল্পী হওয়ার 
কোন পন্থা স্বীকৃত নয়। পচা নন্দী নামে আমাদের ছেলেবেলাকার পূর্ববঙ্গের 
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একটি গায়কের নাম জানা আছে। ইনি প্রথমে ছেলেবেলায় যাত্রা দলের গাইয়ে 
ছিলেন, পরে সেকালে জহ্রাবাই আগ্রাওয়ালীর রেকর্ডের গান এবং অন্তান্ত বহু 
প্রচলিত গান স্তনে শুনে তালের কঠিন লুকোচুরির কায়দা আয়ত্ত করে 
একধরণের আসর মাতানো গান তাকে গাইতে শুনেছি । শিক্ষার বালাই 
ছিল না, কণ্ঠকে কৌশলী খেলোয়াড়ের মতো খেলিয়ে রসম্থ্ট করতে 
পারতেন। যে ভাবে আমরা খেয়াল-টগ্লা-ুমরী বুঝে নিই, সেভাবে এর গান 
গ্রহণ করা যেত না। কিন্তু, আসর অধিকার করবার ক্ষমতায় তিনি বহুকাল 
অধিষ্ঠিত ছিলেন। 'প্রডিজি” শেষ পর্যস্ত একটি বিশিষ্ট স্তরে পৌছাতে পারে, কিন্ত 
বিশেষ হতে পারে কিনাসন্দেহ। অভাবটি হচ্ছে, গৌড়াকার সর্বরূপ শিক্ষার সঙ্গে 
শিল্পবোধির জাগরণ স্তরে স্তরে না হওয়া। এই ধারণাটি কোন কোন ক্ষেত্রে 
অসংগত মনে হতেও পারে । কোন কোন ক$ হঠাৎ আত্মপ্রকাশ করে বাজি 
মাঘ করে দেওয়া অবস্থায় পৌছয়, বিশেষ করে লঘু সংগীতে । গ্রামোফোন 
রেকর্ডে এক একটি গল! আকস্মিক ধর! পড়ে যায় চমকপ্রদ হয়ে । কিন্ত একথা 
সত্য, কণ্ঠের অমিত মাধুর্য সত্বেও সে শিল্পীর জন্যে আবিষ্কার ও চিন্তার 
বৃহৎ জগ সামনে থেকে যায়, শুধু সরকারের সহযোগিতায় শিল্পী শ্রেষ্ঠ আসন 
পেয়ে যায় একথা বলা চলে না। আধুনিক যুগের বহু সুক$ প্রথমে এভাবেই 
ধরা পড়েছিল, কিন্ত অনেকেই বৃদ্ধি ও অভ্যাসের দুয়ার খোলা রেখে এগিয়ে 
এশেছে। 
সংগীত শাস্ত্ৰে “অভ্যাস ছাড়াই অন্বীভাবিক গ্রতিভাবলে রাগ-অভিব্যক্তি” 
করবার ক্ষমতাকে “শারীর” বলা হয়। কিন্ত এরূপ “শারীর” বা অস্বাভাবিক- 
প্রতিভাও ক্রমবিকাশের অপেক্ষায় থাকে। অর্থাৎ, শুধু ক$, গায়ন-শক্তি অথবা 
অন্য কোন আকর্ষণী*শক্তিই সব নয়--শিল্পীর মন, বুদ্ধি এবং চেতনার সর্বাঙ্গীণ 
ক্রমবিকাশের জুন্ে প্রস্তুতি দরকার। সাধারণ কঠের জন্যে যে পদ্ধতি প্রচলিত 
আছে, তারও অতিরিক্ত কতকগুলো গন্থা প্রবর্তিত হওয়া উচিত। কণ্ঠের 
ক্রমবিকাশের পন্থা নির্ধারণ, শক্তির সীমা নিরূপণ, অভ্যাসের জন্তে অনুরূপ 
ব্যবস্থার কথা বলছি। কারণ প্রত্যেকটি কই অন্য ক থেকে স্বতন্ত্র । কঠকে 
শৃঙ্খল অভ্যাসে সংহত ও ক্ষমতাপন্ন না করেই সংগীত সৃষ্টির বা গান গাইবার 
এবং শিল্পিত্ব দাবি করবার প্রবণতা দেখা যায়। এজন্যে বহু গুণের বিকাশ 
হয়না। শিক্ষার ক্ষেত্রে এর ফল কি দাড়ায় পরে আলোচনা করা হবে। 
কণ্ঠের প্রকৃতি অনেকটাই অন্করণশীল। অর্থাৎ কের অধিকারীর মধ্যে 
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বিশিষ্ট ধরণের প্রবণতা থাকে, এবং সেই প্রবণতার দরুণ এক একটি বিশিষ্ট 
ধরণের গানের প্রভাবে এমনি ছাপ থেকে যায় যে অবিকল ফটোগ্রাফ বা 
আ'লোকচিত্রের মত মনে হতে পারে । এমনও দেখা যায় যে শিক্ষা গ্রহণ না 
করেও বহু কঠ অন্য কণ্ঠের ছাপ নিয়ে নেয়। রাগসংগীতে ওস্তাদের গানের 
প্রতিচ্ছবি__-এমনকি কাশিটিও__প্রতিবিথিত হওয়ার কারণ ছাত্রদের মৌলিক 
কণঠপ্ররুতির বিকাশ না হওয়া। শিশ্ত-ছাত্রদের মৌলিক ক£-প্রবণতা আবিষ্কার 
না করে তাকে অভ্যাগ করানো৷ এবং সংগীত সন্বদ্ধে তাদের বুদ্ধি ও চিন্তাশক্তি 
জাগ্রত করার জন্যে শিক্ষার প্রয়োজনীয়তা অন্ভব না করা অধিকাংশ ওন্তাদের 
রীতি ছিল। “মেরে সাথ গাও” কিংবা! “পাল্টা সাধো” ছিল তাদের গোড়ার * 
উপদেশ । ( পাণ্ট! শব্টটির অর্থ হচ্চে সার্গমের উত্থান পতনের নানা ফর্মুলা ) 
এজন্যে রাগসংগীতের ক্ষেত্রে ছাত্র অথবা শিষ্যদল নকল প্রতিচ্ছবি মাত্র হয়ে 
পড়ত, তাঁদের ভেতরকার বুদ্ধিবৃত্তির বিকাশ কণ্ঠের সঙ্গে সমান্তরালভাবে হত 
না। মনে রাখতে হবে, যে শিক্ষা অধিকাংশ কণ্ঠের মৌলিকতাকে উপযুক্ত 
ভাবে ধরিয়ে দিতে চেষ্ট। করে, সে শিক্ষাই শিল্পী স্ুষ্টির সহায়ক । 


অনুকরণ-_অভ্যাস_ মৌলিকতা 


জনৈক সাহিত্য-রপিক কিছুদিন আগে লিখেছিলেন যে গান শুনতে গিয়ে 
কোন এক সভা থেকে হতাশ হয়ে ফিরে এসেছিলেন কারণ, মাইক্রোফোন 
বন্ধ থাকায় খুব কাছে থেকেও ক শোনা যায় নি, এবং সংগীতের আসরে 
কঠের মধ্যে এমন কোন গভীরত। শুনতে পান নি, যা মনের মধ্যে ছাপ 
রেখে যেতে পারে । এ অভিযোগ একেবারে উড়িয়ে দেবার মত নয়। ক 
ও ভঙ্গি নকলের কথা আগেই বলেছি। লঘুসংগীতে অন্য কণ্ঠের নিধিচার 
অনুকরণপ্রিয়তায় গায়কের দূর্বলতা এত সহজভাবে প্রতিফলিত হয় যে, গায়ক 
সম্বন্ধে বিরক্তি আসে এবং গানের কৌন রূপ মনে থাকে না। অর্থাৎ মৌলিক 
গান গাইধার শক্তি থাকা সত্বেও অন্থকরণের জন্যে যে ফল হয় তাই উল্লেখ করা 
গেল। মুক্ত ও গভীর স্বর-উৎপাদনের পথ বর্জন করে, মৌলিক ক্ষমতাকে 
অস্বীকার করে, বহু গলাকে যন্ত্রের সহযোগিতায় ক্ষীণ ও মোলায়েম করতে 
চেষ্টা করতে দেখা যায়। কাঃদাটি হয় গলার পক্ষে কৃত্রিম। লঘুসংগীতে বহু 
গুণী গায়ককেও এভাবে একটা যান্ত্রিক পন্থা অনুসরণ করতে দেখা যায়। 
অসংযত কম্পন ও অঙ্থরূপ অলঙ্কার শিল্পীদের কণ্ঠের ক্রটি, কিন্তু এই ত্রুটি সম্বন্ধে 
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শ্রোতা অবহিত না থাকায়, সে সবও গানের মধ্যে চলে যায়। কিন্ত সবচেয়ে 
ক্ষতিকর হর যখন এইসব ক্রটি গুলোও অনুস্থত হয়| 
বর্তমান লোকপ্রচলিত লঘু সংগীতের শিক্ষাক্ষেত্রে যে ছূর্বলত্তা নানা ভাবে 
প্রবেশ করে বাংল! গানের সংগীত এবং সংগীত-শিক্ষীকে মেরুদণ্ডহীন করে 
তুলেছে তার কারণ কঠ-অন্গশীলনের অজ্ঞতা অথবা গদ্ধতিহীনত। । কঠকে 
পরীক্ষা করে উপযুক্ত পরিচর্যা কর! শিক্ষকের কাজ, সন্দেহ নেই। কিন্ত 
এ বিষয়ে পন্থাও আমাদের জানা নেই। আমর! সাধাগলা বলতে বিশিষ্ট 
ধরণের কঃ বুঝি যার প্রবেশাধিকার লঘুসংগীতে আছে কিনা বিচার্য। অন্ততঃ 
_ সাধাগল| পারতপক্ষে শুধুমাত্র কথার আবৃত্িমূলক গান করতে চাইবে না। 
অত্যন্ত স্বাভাবিক ভাবেই রাগসংগীতের গায়ক আপন রীতি অনুসরণ করে 
রাগসংগীত থেকে দূরে সরে থাকেন। অর্থাৎ স্থকঠ গায়কের সংখ্যার যেমন 
অভাব দেখা দিচ্ছে শিক্ষা দেবার পন্থায় তেমন সুন্দর রীতি উদ্ভাবিত হচ্ছে না। 
অথচ লোক সমাজে সংগীত অনুশীলনের প্রচেষ্টার অভাব নেই। সংগীত-শিক্ষ! 
প্রসারিত হচ্ছে, বিশ্ববিগ্ভালয়ের সেরা শিক্ষার পংক্তিভুক্ত হয়েছে । 
আজক্কাল লঘু সংগীতের বেলায়ই দুর্বলতার কথা বেশি আসে। মোলায়েম 
কণে কয়েকটি বিশেষ ধরণের গানের মধ্যে বিশেষ ধরণের দুর্বলতা! আরও স্পষ্ট 
হয়। অনেক সময়ে ক্রমাগত কয়েকটি গান শোনবার পর হয়ত মনে হতে 
পারে রবীন্দ্রসংগীতের মতো বিশিষ্ট সংগীত মোলায়েম অথবা দূর্বল কঠেই হয়। 
ষদিচ রবীন্দ্রনাথ গানে বিশিষ্ট ভঙ্গি স্থট্টি করে গলাকে নিরলঙ্কার করে নিয়েছেন, 
তিনি কণঠ-প্রকুতির দুর্বলতাকে কখনো স্বীকার করেন নি। পলীগীতির গল! 
ব্ৰতঃক্ছৃত। গলার চর্চা সেখানে অনুপস্থিত থাকে । সাধা গলার দরকার 
নেই। অমার্জিত কঠই স্বাভাবিক আবেদন সৃষ্টি করে। কিন্তু সেই পলীগীতি 
যখন শচীনদেববর্মনের কণ্ঠে শোনা যায় তখন প্রশ্ন আসে সত্যি কি কটাই বাধা 
না ভ্দিটা? কারণ এ কণ্ঠে পল্লীগীতি স্বতন্ত্র রস মিলে । ক বা গানের গলা! সম্বন্ধে 
এমনি করে লঘুসংগীতের নানান পরিবেশনে আমাদের মনে বহু প্রশ্নের উদয় 
হওয়া স্বাভাবিক। একথা সত্য যে সহজ জিনিষটা সহজ নয়। এবং সহজ 
স্থভোল কণ্ঠের মাধুর্য মণ্ডিত গান আরো দুর্লভ, কারণ সহজভাবে ক$- 
পরিচালনা-শক্তি অর্জন করা দরকার। স্বাভাবিক বলে কোন শক্তি সংগীত-. 
ক্ষেত্রে প্রতিষ্ঠিত হয় না, যুক্তিগ্রাহ্‌ও নহে। হতে পারে এমন কোন 
অলৌকিক শক্তি হয়ত আছে। কিন্ত শিল্পের গঠনে অলৌকিকতার স্থান নেই, 
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আর কোন শিল্পকর্মই যাদুবিদ্ঠার মত ক্ষমতার ফসল নয্ন। স্রষ্টার মন সর্বদাই 
একটি কর্মপ্রবাহের মধ্য দিয়েই উত্রায় তা সে যেমনই হোক | যা বলছিলাম__ 
কঠের পরিচালন শক্তি অর্জনের কথা। দুর্বলতা কণ্ঠের একটি সমস্তা। কণ্ঠকে 
সচল করে অধিকতর উপযুক্ততা অর্জনের পথ-নির্দেশ দানও সমস্তা। আজকাল 
ক্ৰটি এড়াবার জন্তে চাঁপা গলায় গানের একটি পন্থা প্রচলিত আছে যেমনি 
মুক্ত-ক বা উদ্নাত্তক্ঠ গায়কের অভাবও বেশি। লঘুসংগীতে যান্ত্রিক 
সাহায্যের দোহাই দিয়ে অনেকে কণ্ঠের সঙ্কুচিত স্বরকে সমর্থন করেন। এই 
সমর্থনের ফলে মাইক্রোফোনের গানই চালু হয়। অন্যদিকে ক স্বভাবতঃই 
সঙ্কুচিত ও দুর্বল হয়ে পড়ে। অন্থকরণের পদ্থাতে আজকাল গানে আবৃত্তির 
প্রভাবও প্রচুর ৷ 

সাধারণ আলোচনার সংগীতের কথা প্রসঙ্দে এবং পত্র পত্রিকার প্রবন্ধাদিতে 
এসব সমস্তার উল্লেখ বেশি দেখা যায় না। কারণ, কতকটা বৈজ্ঞানিক দৃষ্টিভঙ্গি 
নিয়ে লক্ষ্য না করলে গানের গলা সম্বন্ধে তেমন কোন সফল ধারণাও জন্মায় 
না। আমরা জানি, যে কোন কারণেই হোক গলার এক্সারসাইজ বা সাধনা না 
হলে সংগীত সার্থক হয় না। কারণ, সংগীতের অর্থ স্থরের সরস ও সপ্রতিভ 
প্রয়োগ, তা স্বতঃস্ফূর্ত গলাতেই হোক অথবা অনুশীলন করা কঠেই হোক। 
অনুশীলন ছাড়া শিল্প সবি সম্ভব নয়। লঘু সংগীত শিক্ষায় ওপপত্তিক সংগীতের 
পরিচয়, রাগবোধ প্রয়োজন । প্রাথমিক ভিত্তি প্রস্তুতি সকল প্রকার সংগীতের 
জন্যেই দরকার আমাদের মেলডি-প্রধান গানের প্রধান লক্ষণ__স্বরের সঙ্গে স্বরের 
ক্ৰমান্বয় সম্পর্ক রক্ষা করে দ্রুত অথবা ধীর গতিতে উত্থান পতন । ধীর অথবা 
দ্রুত গতি অভ্যাস এবং ক্রম-সম্পর্ক রক্ষা করতে প্রতিটি স্বর সুশ্রাব্য স্থরে ও 
স্পষ্ট হয়ে সহজভাবে কণ্ঠে উচ্চারিত হচ্চে কিনা_ প্রাথমিক অভ্যাসের মূল লক্ষ্য 
এটাই । কিন্তু, লঘুসংগীতের উপযুক্ত ক$ সঞ্চালনের জন্য উপযুক্ত এক্সারসাইজ 
অর্থাৎ পরিমার্জনা বিধি ও প্রয়োগ ক্রিয়ার প্রণালী উদ্ভাবিত হয় নি বলে মনে 
করি। গল। বিকশিত হতে না হতেই যন্ত্র সহযোগিতার লক্ষ্য এসে ভিড় করে, 
যান্ত্রিক ফাকি গানের প্রাণশক্তিকে নষ্ট করে দেয়। স্থখ-শ্রাব্য ইঙ্দিতময় হান্ধা 
ভলির গানের প্রতি সাধারণ শ্রোতার আকর্ষণ অতি স্পষ্ট সিনেমার হান্ধা 
গান অঙ্ণুসরণ করেন জনসাধারণ_-এটা দোষের নয়, এ হচ্চে সংগীতের প্রতি 
আকর্ষণ স্থষ্টির জন্তে স্বতঃপ্রবৃত্ত বৃত্তির উদ্ভাবন কিন্তুসে ধরণের গানই যদি 
সহজন্ফুর্ত গলার লক্ষ্য হয়ে দীড়ায় তা হলে কণ্ঠের রূপ পরিষ্ফুট হতে পারে না। 


c 
« 
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মনে রাখা দরকার ভদ্দি ও রূপের নিছক অন্গকরণ প্রকৃত সংগীতের বাধ। স্বরূপ । 
অথচ কণ্ঠ মনোরগ্রনের ইচ্ছেয় সহজ বিষয়কেই অবলম্বন করে। 

সহজ ভাবে কণ্ঠকে সজীব ও শক্তি-সম্পন্ন করে তুলতে হলে শুধু সারগম্‌ 
অভ্যাসেরই যে প্রয়োজন তা বলছি না । আমার মনের হয় লঘুসংগীতের পন্থা 
একটু স্বতন্ত্র হতে পারে। রবীন্দ্রনাথের একটি গ্রপদ-ভঙ্দিম সহজ গান অথবা 
অন্ত কোন রচনার মধ্যে যেখানে দু একটি অলঙ্কারের প্রয়োগও আছে, এমন 
গানকে অতি ধীর লয়ে পুরো দম রেখে রেখে প্রতি স্থরের ওপর যতি প্রয়োগ 
করে স্পষ্ট প্রকাশের কায়দা অভ্যাস করলে প্রাথমিক অথবা পরবর্তী কালেও 
সফল ফলতে পারে। মনে রাখতে হবে এটা গান গাওয়া নয়। সংগীত 
অভ্যাস। এখানে ভঙ্গি আয়ত্ত করার প্রোগ্রাম নেই, আছে দম ঠিক করা, 
প্রকৃত হ্বরে কথা উচ্চারিত করা, বারবার একটি অলঙ্কারকে আবৃত্তি করে স্পষ্ট 
করা, মুখের ও ঠোটের নানান ভক্গিগুলোকে নিয়ন্ত্রণ করা, গানের সঙ্গে সঙ্গে 
স্বর পরিচিতির জন্যে শ্রুতিমধুর করে অনুরূপ সারগম্গুলোকে উচ্চারিত 
করা। খেয়াল অথবা ঠুমরীতে সারগমের যে ব্যবহার দেখা যায়, তাঁর লক্ষ্য 
কি? লক্ষ্য হচ্চে স্বরকে বিশিষ্ট পদ্ধতিতে ছন্দে ও স্থরে পরিপূর্ণ করে 
শোনাবার জন্যে কতকগুলো উচ্চারণের অবলম্বন_ষে উচ্চারণগুলো সংগীতের 
প্রধান মৌলিক উপকরণ। গাওয়াটা ভাল হলে উচ্চারিত বিষয়ের প্রতি লক্ষ্য 
না করে আমর! সামগ্রিক ভাবে স্বর, স্বরের সংযোগ ব্যবস্থাপনা ও তার 
পরিবেশন রীতিটাই শুনি । 

সংগীত শিক্ষায় কঠমার্জনার পদ্ধতি ও রাগ-সংগীতের গোড়ার শিক্ষা- 
পদ্ধতি এক। কিন্তু সারগম, স্বরপরিচিতি এবং মূল রাগ-পরিচিতির উপযুক্ত 
বাংলা গানের অভাব আছে । তা বলে প্রাথমিক রাগবোধের জন্যে রাগসংগীত 
শেখা “ওস্তাদী গান” শেখা নয়। রাগাঙ্গগ গানের অভ্যাস, ক সঞ্চালনের 
অভ্যাস অতি প্রয়োজনীয়, যাতে কঠ পরিমাঞ্জিত ও অনায়াস হতে পারে । 


পাশ্চাত্য সংগীতে কণ্ঠ পরিচর্যা 


ক পরিচর্যার জন্তে পাশ্চাত্য সংগীত শিক্ষার যে কোন একটি সাধারণ' 
গ্রন্থ পড়লে দেখা ষাবে__অভ্যাসের প্রতি পদক্ষেপে এবং প্রতিটি স্তরের জন্তে 
কতটা প্রগালীবদ্ধ চেষ্টা অবলম্বন করা হয়। কি ভাবে স্বর ও ব্যগ্তনবর্ণ উচ্চারিত 
হবে, কঠ কিভাবে সক্ষম হবে, আওয়াজের ঘনত্ব বাড়বে, কিভাবে একটি স্থর- 
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কলি শেষ করতে হবে__-এসব সম্বন্ধে প্রত্যক্ষ অভিজ্ঞতান্থচক অনুসন্ধান হয়েছে । 
আমরা জানি কম্পন পাশ্চাত্য সংগীতের কণ্ঠে সর্বদাই প্রযুক্ত হয়। কিন্ত 
এরমধ্যে তারতম্য আছে । “A tremulous bleating voice like a goat 
is all too common 1” এই দোষের সমালোচনা করতে গিয়ে প্রাথমিক 
পর্যায়ের গ্রন্থে লেখক সমালোচনা করছেন, “কোন কোন বিখ্যাত গায়ক 
ও গায়িকাকে রেডিও কিংবা কনসার্টে গান করবার সময়ে মনে হয় যেন ‘Plat- 
form 0f ৭a bus’ থেকে গাইছেন।” আওয়াজকে সরস করবার জন্যে প্রথমেই 
এঁরা কি বলেন অনুবাদ করে দিচ্ছি £ “কঠের শব্দোৎপত্তি গোল, কিন্তু দৃঢ় ও 
আড়ষ্ট । দম সঙ্কোচন করে আয়ত্তে আনা প্রধান পন্থ । সাধারণ হাই তোলার 
মতো হবে মুখের আরুতি। কণ্ঠট যেন একটি টাইপ-রাইটার, চাবিগুলো| সব 
বিভিন্ন স্থানে রয়েছে, সব এক জায়গায় পৌছে যায়। শব্দোৎপক্তির স্থান হচ্চে 
নাকের পর্দার পেছনে, কল্পনা করো যেন নাকের পেছনে একটি গর্ত তৈরি করছ । 
শব্দটি প্ৰবল শক্তিতে একটি বড় হলের শেষ পংক্তি পর্যন্ত পৌছে দিতে হবে। 
সামনে যেন একটি পাত্র ধরা রয়েছে, সেই পাত্রে কটি উৎসারিত করে দাঁও। 
ভাবো যেন তুমি একটি চোঙের মধ্যে গান করছ। স্বরের উত্থান পতনগুলো 
যেন রবারের টুকরোর মতো, যেন একটি “গাম্‌” চিবোনো হচ্চে। উত্থানের 
সময়ে গলা গোল করে দিতে থাকো । পতনের সময়ে পরিষ্কার আওয়াজ হচ্চে 
কিনা লক্ষ্য রেখো, ভেবে নিও স্বর উত্থানের সময়ে যেন একটি বেলুন উড়িয়ে 
দিচ্ছ। কঠস্বরকে হাই তোলার মতো মুখব্যাদীনের পর গান করো। স্বরকে দুটো, 
চোখের সামনে শূন্যে একটি ছিত্র করে তাতে যেন রেখে দিচ্ছ__ন্বর যাতে পালাতে 
না পারে । ধ্বনি উৎপক্প করতে গিয়ে চোয়াল এবং মুখের ভেতরকার অংশ স্থির 
রাখতে হবে। সংগীতের সময় কল্পনা করতে হবে যে মুক্ত কণ্ঠটি একটি বিরাট 
মন্দিরে (08১৩3) বাজানো হচ্ছে যার প্রতিধ্বনি শোনা যাচ্ছে» প্রাথমিক 
শিক্ষায় ক$কে শুধু প্রয়োগ করবার কায়দা শেখাতে যেভাবে প্রণালী বাৎলানো 
হয় এবং এর পেছনে যে নিরীক্ষণ রয়েছে তা আমাদের দেশে কোন পর্যায়েই 
হয় নি। এজন্যে বাস্তবদৃষ্টিভ্দ নিয়ে পদ্ধতি অনুসারে অনুশীলন রীতি সম্প্র- 
সারিত করতে হবে । সংগীতশিক্ষা প্রতিষ্ঠান গুলোতে আজকাল এধরণের পরীক্ষা 
নিরীক্ষা একান্ত দরকার হয়ে পড়ে । শুধু এদিক থেকে নয়, আমাদের শাস্ত্রে" 
কঠের গুণগত বিশ্লেষণ যথেষ্টই হয়েছে কিন্তু কণ্ঠের ওজন ও পরিমিতিবোধ: 
গ্রামগত-পরিচয় সম্বন্ধে প্রত্যক্ষ বিশ্লেষণ কোথায়? ক$ নিয়ন্ত্রণ করবার মতো 
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সহজ ও বাস্তব দৃষ্টি সম্পন্ন আলোচনা কোথায়? পাশ্চাত্য সংগীতে বিভিন্ন 
প্রকৃতির কণ্ঠের গান শোনার জন্যে একটি মানসিক প্রস্তুতি সহজেই হয়। 
পাশ্চাত্ত্য-সংগীতে পুরুষের Bass, Baritone, Tenor ও মেয়েদের Contralto, 
Mezzo, Soprano প্রভৃতি আওয়াজের রূপ নির্ণন্ন করে গান শোনবার জন্তে 
মানসিক প্রস্তুতি চলে এবং সেজন্তে শ্রোতাও জানে কি প্রকারের কঠে গান 
শুনতে পাবে। গারকও তার ক$ঁ-প্রক্ৃতিকে রক্ষা করে চলে। এসম্পর্কে বাংলা 
গান সম্বন্ধে একটি বিষয় উল্লেখ কর! দরকার । সাধারণত গায়কেরা আওয়াজের 
মৌলিক প্রকৃতিকে সংর্ষণ করেন না। বিশেষ করে খাদ গলা বলতে যে 
প্রকৃতি বোঝায় তার সাময়িক প্রয়োগ ছাড়া এই সর্বা্দীণ প্রয়োগ হয় না। 
অর্থাৎ সাদা কথায় খাদের অংশের জন্যে খাদ গলা এবং চড়া অংশের জন্তে 
১ গলা। কচ দের গলায় অনেকটা খাদ প্রকৃতি ছিল, কিন্তু সংগীত 
সৃষ্টির সময় তিনি 78016955ও অতিক্রম করে চলে আসেন। শ্রীপন্থজকুমীর 
মল্লিকের কণ্ঠে মন্দ্রশ্থর ও পৌরুষ এবং দৃঢ়তার প্রকাশ দেখা যায়, কিন্ত শ্রীমলিকের 
কতকগুলে। গানে এ রূপটি স্পষ্টভাবে পরিস্ফুট হয় না। শ্রাদেবত্রত বিশ্বাসের 
ক সম্বন্ধেও একথা খাটে । অর্থাৎ বাংলাগানে মন্্্বরের অভাব, মুক্তকণ্ের 
পরকুত প্রয়োগের অভাব থেকেই জন্মেছে। কণ্ঠের মুক্ত প্রকৃতির জন্তে তিন 
চারটি প্রায় মমসামগ্দিকের উদাহরণ কুষন্্র দে, কুন্দনলাল সাইগল, পঙ্কজ- 
কুমার মল্লিক এবং শচীন দেববর্মন। এর মধ্যে অধিকাংশ গলাই.পরবর্তাকালে 
mellowed বা অতিশয় মোলায়েমপন্থী হয়ে পড়েছে। তবু বলা যায় 
রবীন্দ্রনাথের দু'একটি বিশিষ্ট রূপের গান, যথা--“ভেঙেছে দুয়ার এসেছ 
জ্যোতির্ময়’? শ্রীপন্জ কুমার মল্লিকের কে গ্রামোফোন রেকর্ডে যে ভাবে 
স্থপ্রকাশিত হয়েছে, পরবর্তীকালে আর এরূপ দেখা যায় নি। শ্রীপ্থজকুমার 
মল্লিক তার কণ্ঠের ক্রটি থাকা সত্বেও রবীন্দ্রংগীতকে মন্ত্র মধ্য কগুণের রূপে 
রপায়িত করে প্রত্যক্ষভাবে সুপ্রতিষ্ঠিত করেছেন। এই পর্যায়ের পরবর্তী 
শিল্পী শরীহ্মন্ত মুখোপাধ্যায়। আমি রবীন্্রসংগীতের থিওরি বা রীতির কথা 
বলছি না, কণ্ঠের কথা বলছি। প্রত্যক্ষ কঠচর্চার মধ্য দিয়ে রবীন্দ্রনাথের গান 
বেরিয়ে না এলে রবীন্দ্রদংগীতের মেলডিতে পৌরুষ ও মন্ত্র নির্ধোষ আছে 
কিনা_আজ এ ইঞ্দিত পাওয়া দুঃসাধ্য ইয়ে পড়ত। সে অনুসারে পুরুষকঠের 


বৈচিত্র ক্ষমতা আজকাল দুর্বল হয়ে পড়েছে। লঘু সংগীতে মন্ত্র কের 
অভাবের কথা উল্লেখযোগ্য । 


গু 


ক ১৫৭, 


রাগসংগীতে আশ্চর্য অভিব্যক্তিময় মন্দ্র-কঠ ছিল ওস্তাদ ফৈয়াজ খার। 
এ কঠকে কোন, সাধনার দ্বারা তিনি মহাকাব্যের উচ্চতম ভাব-শিখরে পৌছে. 
দিয়েছিলেন ভেবে অবাক হতে হয়। কিন্তু উল্লেখ করা যেতে পারে যে. : 
রাগ-সংগীতে কঠের প্রকৃতি প্রায় একই লক্ষ্যের যাত্রী। অর্থাৎ, ঞ্পদ চায় 
রাগন্ফৃতি অবশ্য বিশিষ্ট ধরণের কায়দার মধ্য দিয়ে, খেয়ালেরও উদেশ্য রাগ. 
বিকাশ যদিও কায়দা শ্বতন্ত, টগ্নার লক্ষ্য তান-রঞন এবং ঠমরী-দাদরায় ৃ 
প্রেমাভিব্যক্তি। প্রত্যেকটির জন্যে কণ্ঠের ক্ষমতা অর্জনের রীতি, গলার 
সঙ্কোচন, সম্প্রসারণ ও গতিস্থষ্টির এক্সারসাইজ প্রায় একই রকম। কঠ$চর্জার 
পদ্ধতির ব্যতিক্রমে যদিও গলা স্বতন্ত্র রকমের শোনায়, তবু ক্-বাজানৌর 
কায়দা অধিকার না করা পর্যন্ত রাগসংগীত-শিল্পী লক্ষ্য সীমায় পৌছে না। 
ডক্টর অমিয়নাথ সান্তালের বিখ্যাত উক্তি “কঠবাদন” কথাটি এক্ষেত্রে স্মরণ 
করি। রাগসংগীতের সাধনা সত্যি কবাঁদনের সাধনা বলে কণ্ঠের সঙ্কোচন, 
সম্প্রসারণ ও গতি-প্রধান হয়। বড়ে গোলাম আলী খাঁর ক একট প্রকুষ্ট 
উদ্াহরণ। ভারি খেয়াল গাইবার সময়ে তাতে স্থষ্ট হয় অপরিসীম গাল্তীর্ষ 
এবং ঠমরির সময়ে অপরূপ হাঁকা ভাবটি বিস্মিত করে দেয়। 


লঘু সংগীতে কণ্ঠ প্রকৃতি 

লঘু সংগীতের কের প্রকৃতি রাগসংগীতের ক থেকে স্বতন্ত্র । ওখানে 
অনেকটা যেন গানের প্ররুতির সঙ্গে গলার প্রকৃতি স্বাভাবিক ভাবে সংমিশ্রিত, 
একই গলায় খেয়াল, টগ্লা, ঠুমরী গানের মতো! একই কঠে সব গান উপযুক্ত 
ভাবে শোনা যায় না। যে সব গানে আমরা অতি-ভারম্বরের গলায় 
প্রীমতী সন্ধ্যা মুখোপাধ্যায়ের মত রূপ ও রেখা পেয়েছি, সে গানগুলো একটি 
মন্্র অথবা মধ্য স্বরের কণ্ঠে গাওয়! হলে তারতম্য প্রমাণ হবে । জ্ঞানেন্দ্রপ্রসাদ 
গোস্বামীর কণ্ঠের গাওয়া “একি তন্দ্রাবিজড়িত আখি পাত” গানটি অতি 
তারঘ্বরের নারী কণে প্রয়োগ করে দেখুন--কেরিকেচার বলে মনে হতেও 
পারে। পলীসংগীতের কতকগুলো গান মেয়েদের জন্তেই তৈরি । মেয়েদের 
কণ্ঠেই আমরা শুনেছি। “ওগো চাদবদনী ধনি নাচত রঙ্গে” গানটি সিলেট, 
_ করিমগঞ্জে, শিলচরে বৌনাচের মধ্যে মৃদু নারীকঠে গীত হয়। যখন কলকাতা 
পুরুষ পলীগীতি গায়কের মুখে শোনা যায়, আমাদের মত সংস্কারাবদ্ধ শ্রোতার 
কাছে ওটা “কেরিকেচার+ বলেই মনে হয়_যেন নারীকঠে শোনার সংস্কারটাই 


১৫৮ বাংলা সংগীতের রূপ 


এর রস। কিছুকাল পর হয়ত এ সংস্কার থাকবে না, সংগে মৌলিক তাও 
যাবে। “জলে ঢেউ দিও না” অনেকে পূর্ব বাংলায় নারীকেই শুনেছেন__ 
₹ এটা বিয়ের গান। পুরুষ কণ্ঠে রেকর্ডে অনুরূপ সংগীত শুনে হাস্তকর মনে 
হয়েছে । মোটামুটি এখনকার বক্তব্য এই £ বাংল! সংগীতের বিপুল পরিধিতে 
গানের উপযুক্ত ক নির্বাচন, অথবা কণ্ঠের উপযুক্ত গান নির্বাচন বোধহয় 
একটি মূল্যবান প্রসদ। রাগ-সংগীতে ঠমরী গান প্রধানত মেয়েদের গানই 
ছিল, প্রেম নিবেদনের বহু ইমোশান বিস্তার করবার পর তাল বৈচিত্র্যের 
মাধ্যমে থানিকট| নেচে আসার মত প্রসঙ্গ তাতে আছে । একই গানে কখনও 
বিরহ দুঃখ ও আনন্দ বা সোহাগ আছে। কিন্তু ঠুমরী রাগসংগীতের সীমানায় 
"প্রবেশের পর, দ্বিতীয় অংশটি নৃত্যরস না হয়ে আর একটা স্বতন্ত্র আঙ্গিকে 
পরিণতি লাভ করেছে। লঘু-সংগীতে রবীন্দ্রনাথের অথবা! নজরুলের বিভিন্ন 
স্বত্যের গান কি সকল গলায় সমান ভাবে অনিবার্ধ শোনায়? রবীন্দ্রনাথ তো 
নিজেই বলেছেন ‘কণ্ঠে রবীন্দ্র সংগীত শুনছেন না! যেন সাহানা দেবীকে শুনছেন ৷” 
লঘুসংগীতের একই গানে বিভিন্ন ইমোশান পরিবেশিত হতে পারে কি? 
একই গানে কি প্রেম, ব্যথা ও নৃত্যভঙ্দির সমন্বয় হতে পারে? তা পারে না। 
রাগসংগীতের এক একটি গান এক একটি ধারাবাহিক অভিব্যক্তি বা 
continued process, এজন্যে এর পরিমিতি ল্বন্ধে কোন ঠিক-ঠিকান। থাকে 
না। বাংলা গানের কথার পরিঘিতিই তাকে সীমাবদ্ধ করে রাখে অর্থাৎ 
লঘু সংগীতে একটি গান একটি ভাবেরই (৮০০০৭) বা ইমোশানের গভীরতম 
অভিব্যক্তি, পরিমিতি তার বাধা । এজন্যেই লঘু সংগীতে বিশেষ গানের তারতম্য 
অঙ্গসারে কের নির্বাচন প্রয়োজন হয়ে পড়ে | এই নির্বাচন করবে কে ? সুরকার, 
গায়ক, শিক্ষক না কি শ্রোতা ও সমালোচক ? এই সম্বন্ধে আধুনিক 
লঘুসংগীত-গায়কদের সচেতন করে দেবে সমালোচক। স্থরকারদের কাজের 
ওপরই মতামত ব্যক্ত করবে। অর্থাৎ, গীত অনুসারে স্থরকার ক$ ও ব্যবহারের 
পন্থা আবিষ্কার করতে পারেন কি না? 


তা হলে কি এ কথা স্বীকৃত যে গানের বেলায় পুরুষ ও নারীর জাতিভেদ 
করা প্রশস্ত। আমি সে কথা| মোটেও সমর্থনযোগ্য মনে করি না। কিন্ত 
কথা ও ভাব অঙ্গসারে পরিপুর্ণ-ূপের অভিব্যক্তিতে যদি সুক্ম ভেদাভেদ 
(finer discrimination of things) মেনে নেওয়া যায় তা হলে অনেক 
সময়ে এরূপ ভাবে ভাগ করে নেওয়া যেতে পারে। কারণ লঘু সংগীতের 


ED) 
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ক ১৫৯ 


প্রত্যেকটি গানের ধেমন স্বতস্ত্র e১০০ থাকে তেমনি অভ্যাসের ক্ষেত্রে না 
হলেও, বিশেষ পরিবেশন বা demonstration এর বেলায় কোন কোন রূপের 
তারতম্য দরকার। উদাহরণ উপরে দিয়েছি। মূল কথাটি নির্বাচন নিয়ে, 
সংগীত প্রযোজনার ক্ষেত্রে স্থরকারের নির্বাচন প্রসংগ দীড়া়। গানের বেলা 
গায়ক আপন রুচি ও রসবোধ অনুসারে এ বিষয়ে মুক্ত একথা স্বীকার করি। 

কাব্যের উৎকর্ষ হিসেবে এবং গানের বিষয়বস্তু ও স্থরের দিক থেকে 
বিশেষ গানের বিশেষ ভূমিকা স্বভাবতঃই দৃষ্ট হয়। পল্লীগীতি এবং ধর্মীয়গীতির 
আবেদনগুলে। অনেকটা সাদাসিধা, আজকাল আধুনিক গানে ও বথায় বাস্তবতা 
আসছে বলে গানের মধ্যে কণ্ঠের অংশ ও ভূমিকার প্রশ্ন উত্থাপিত হল। 
সরকারের কাজ যতই নিধিশেষ ও সাধারণ বিষয়বস্তু থেকে বিশেষের মধ্যে 
থাকবে, নির্বাচন-ক্রিয়া ততই আসবে । এ ধরণের নির্বাচন প্রক্রিয়। আমি 
দুজন সরকারের মধ্যে লক্ষ্য করেছি। একজন শ্রীসালল চৌধুরী এবং অন্যজনা 
্রীজ্ঞানপ্রকাশ ঘোষ । এদের কোন কোন গানের সংগীত-প্রযোজনায়, সর 
নির্বাচনে এবং গানের ভঙ্গিতে এমন ভাবেই স্থরের অংশ বা রচিত হয়েছে যা 
নারী কঠের অথবা পুরুষ কণ্ঠের আবেদন স্পষ্ট ও প্রত্যক্ষ করে। 


কণ্ঠের শাস্ত্রীয় বিশ্লেষণ 


কঠের প্রয়োগের প্রসঙ্গে শাস্ত্রীয় বিশ্লেষণের কথা আলোচনা করা যাক। 
যদিও এ আলোচনাগুলো কিছু কিছু মনগড়া এবং এদের লক্ষ্য শাস্ত্রীয় সংগীত, 
তবুও বর্ণনাগুলো বিশেষ উল্লেখযোগ্য । বাস্তবক্ষেত্রেও কণ্ঠের দোষ গুণ 
বিচারে প্রযুক্ত হতে পারে কি? বর্ণনাগুলে৷ এই প্রকার £ 

মৃষ্ট_মাৰ্জিত কঠ 

চেহাল-__স্ুলও নয় কুশও নয় এরূপ স্বর 

্রিস্থাপক-_মধ্য, মন্ত্র, তার, সব ক্ষেত্রেই যার ব্যাপ্তি 

(লঘু সংগীতে এই ব্যাপ্তি কাজে লাগতে পারে সন্দেহ নেই, কিন্তু লঘু 
সংগীত ক$ হয় মন্ত্র অথবা মধ্য অথবা তারা প্রকৃতির হলেই রসম্থষ্টির উপযোগী ।) 

সুখাবহ-_মনকে খুশি করবার “সুখদ” গুণ 

্রচুর-স্থুলতা যুক্ত ক 

কোমল--কোকিলধ্বনির সৌকুমার্ধের তুলনা হয় এমন 

(কোকিলধ্বনি তীব্র-পঞ্চম স্বর এবং দৃঢ়। এর অর্থ অন্যব্ধপ হওয়া সংগত)। 


১৬০ বাংলা সংগীতের রূপ 


গাঢ_ সম্প্রারণের ক্ষমতাপন্ন প্রবাহী ক। 
আবক-_দূরে বিস্তৃতির মত শক্তি সম্পন্ন। 
(নতুন কণ্ঠচ্চ। পদ্ধতিতে আর যাইক্রোফোনের ব্যবভারে এই গুণ বিরোধী 
যনে হতে পারে ।) 
করুণ_ শ্রোতার চিত্তে দুঃখ অথবা কারুণ্য উৎপাদক । 
(এটা কণ্ঠের বৈশিষ্ট্য না হয়ে কঠভদদি বা প্রকাখরীতির বৈশিষ্ট্য বলা যায় 1) 
ঘন__ গভীরতা বোধক, অস্তঃসারযুক্ত ও দুর শ্রবণের উপযুক্ত 
মি্ধ__দূর সংশ্রাব্য কোমল ক্। 
ইক্ষ__মন্থণতার গুণ সম্বলিত । 
রক্তিযুক্ত-অনুরাগ প্রযুক্ত। 
ছবিমান--দীপ্চিময় কঠ, যাতে জ্যোতির প্রতীক উপলব্ধি হয়। 
মুঘল যুগের ফকিরউল্লাহ কণ্ঠের সম্বন্ধে অনুরূপ বিশ্লেষণ গহণ করে অন্ত দুটো 
গুণের কথা উল্লেখ করেছেন ₹__ 
অস্থমান পরিষ্কার ( ছবিমাণ ), মধুর-_-ক সোজা, ভারাস্থানে ভ্রমণকারী 
ও মিষ্টতা সম্পন্ন । 
কণ্ঠের দোষ আটটি : 
রুক্ষ = অমস্থণ, সি্তা-বিহীন, অমধুর 
স্কুটিত= ভাঙা আওয়াজ, ফেটে যাওয়া 
নিঃদার= অন্তঃসারশূন্, ফাপা 
কাকোলী = কাকের ডাকের মত নিষ্ঠুর 
কেটি=ক্যাটকেটে, মাধুর্যহীন 
কেনি লনঞ্চরণ ক্ষমতা শূন্য 
রুূশ-অতি সুঙ্মতা 
ভগ্ন= গৰ্দিভের ধ্বনির মতো নীরস 
লক্ষ্য করলে দেখা যায়, এসবগুলো শুধু গুণগত বিশ্লেষণ, বহস্থানে 
পুনরুক্তি আছে এবং অনেক স্থলে নিতান্ত ৪1১9৮:8০% বা গুণবাচক। 
দ্বিতীয়ত, গানের মধ্যে এর অধিকাংশ গুণ ক্কৃতি হলেই তাকে যে ভাবে 
বর্ণনা করা যেতে পারে এই বর্ণনা সেইরূপ অর্থাৎ শিল্পীর মূল্যায়নে এসব 
লক্ষণগুলো! প্রয়োগ করে বোঝা যেতে পারে । মুশকিল হচ্ছে, এ সব গুণ- 
গুলোর কিছু অংশ সংগীত কুশলীর কঠে স্থা্ট করতে হলে কিকি পদ্ধতি 


কণ্ঠ ১৬১ 


অবলম্বন কর! দরকার অনেকক্ষেত্রেই সে সম্বন্ধে কাজ করা হয় নি। শিল্পীদের 
ক্রুটি সম্বন্ধে যে কথা সংগীতরত্বাকরে কিংবা পরবর্তাঁ গ্রন্থে উল্লেখ আছে, 
উপযুক্ত পদ্ধতিতে প্রশিক্ষণের অভাবে সেসব ক্রটিগুলো স্পষ্ট হয়ে পঠে। 
প্রশিক্ষণের জন্যে উপযুক্ত পদ্ধতি পুর্ণরূপে বিকশিত হয় নি এ কথাটাই বিবেচ্য ৷ 
যে পদ্ধতিতে রাগ-সংগীত শিক্ষা দেওয়া হয়, সর্বক্ষেত্রে সে পদ্ধতি অবলম্বন 
করা উপযুক্ত নয় বলে কলেজী শিক্ষায় নানা স্থানে কিছু কিছু অদলবদল 
দরকার। কিন্তু ক$ সাধনার ভিত্তিভূমি, স্বরপরিচিতি, রাগ-পরিচয়-_সব 
জায়গায়ই প্রযমোজন। এ প্রস্তুতির জন্যে ভাল ভাল রচনা এখনো হয় নি। 
ফলে রাগ-সংগীত শিক্ষার বেলায় প্রস্ততি যেমন স্থদুঢ হতে পারে লঘু 
সংগীতের ক্ষেত্রে তা হয় না। অনেক ক্ষেত্রেই সহজ-সরল কণ্ঠের স্বাভাবিক 
গুণাবলীর ' নির্ভরশীলতায় সরাসরি গান শিক্ষা আরম্ভ হয়ে যায় এবং 
কঠের জন্যে উপযুক্ত ভিত্তি প্রস্তুত হয় না। এই জন্যেই গায়কের মধ্যে 
মৌলিকতা সৃষ্টি হতে পারে না, গানের মধ্যে স্থষ্টির কোন সন্ধান পাওয়া যায় 
না এবং কিছুদিনের মধ্যেই তীর সংগীত-কেরিয়ার নিস্তেজ হয়ে পড়ে, আোতার 


চাহিদ। ফুরিয়ে আসে । 


লঘুসংগীতে কণ্ঠের প্রয়োগ 


রাগসংগীত পরিচর্যার জন্যে যে ধরণের ক অঙ্থশীলনের প্রয়োজন হয়, 
অনেক ক্ষেত্রে লঘুসংগীতের কঠ অনুশীলন সে ধরণের হতে পারে না__-একথা 
উল্লেখ করা হয়েছে । রাগসংগীতে গানের প্রয়োগ-বিধি স্বতন্ত্র । ধ্রুপদ, খেয়াল, 
টগ্না গানের প্রতি আঙ্দিকেই ক্রমাগত দমের প্রয়োগ এবং ন্বর-সংকোচন 
ও বিভাজনের অভ্যাসে ক$ঁ-প্রক্রিয়ায় একটি বিশেষত্ব থাকে । বিশেষ 
করে বিস্তার ও তানের প্রয়োগেও কণপ্রক্রিয়াতে কিছুটা পার্থক্য দেখা যায়। 
শিল্পীর মনও এই উদ্দেশ্যে রাগসংগীতে অবিরুত থেকে স্বর বিস্তার করতে চায়। 
ছুই স্থলে ক্রিয়া ছুটি বিভিন্ন গ্রকারের। রাগসংগীতে কঠ বেগ, গতি ও 
তীব্রতা অবলম্বন করে, অনেক সময়ে মাধুর্য সংরক্ষণ সমস্তা হয়ে পড়ে, এজন্যে 
কৌশল অবলম্বন করা দরকার হয়ে পড়ে। লঘু সংগীতের ক্ষেত্রে লক্ষ্য করলে 
দেখা যাবে, এর বিকাশ অনেকটা ঝরণা বা ফোয়ারার মতো । এখানে 
স্থরের স্থিতি ও সহজ স্কৃত্তির কায়দা আয়ত্ত করা দরকার হয়ে পড়ে। কণ্ঠের 

১১ 


১৬২ বাংলা সংগীতের রূপ 


গুণাবলী বাড়াবার জন্তে যেমন অতিরিক্ত ও বিশেষ কৌশল দরকার তেমনি 
কঠের ছোট ছোট অংশের সঞ্চরণশীলতাও বাড়ানো গ্রয়োজন। লবুসংগীতের 
কঠ কতকট। নমনীয়, কমনীয়, কোমল ও শ্লক্ষ বা মন্থণতার গুণ-সমন্বিত হতে 
চায়। অভ্যাসের ক্রটির জন্যে কে কয়েকটি গুণের অধিকার করতে গিয়ে 
শিল্পীরা মুক্তকঠ বা খোলা গলা হারিয়ে ফেজেন। সহজেই গায়ন-পদ্ধতি 
অবলম্বন করবার জন্যে কিছু প্রশ্রয় দেওয়া হয় লঘুসংগীতে । দেখা গেছে 
রাগপংগীত অপংঘত কম্পনকে গ্রাহ্য করে না, কিন্তু লঘুসংগীতে ক্রটপুর্ণ কম্পনও 
ব্যবহৃত হচ্চে। 
আজকাল আধুনিক গানে ee সৃষ্টি বা আবহ-সংগীত দ্বারা আকন্মিক- 
আকর্ষণ সৃষ্টির চেষ্ট| দেখ! যায়। গানের' মধো নানা রকমের শব্দ ব্যবহার, 
কোন প্রাকৃতিক শব্দ স্ষ্টি অথবা যন্ত্রের নানারূপ শব্দের সাহায্যে গানের মধ্যে 
বাস্তব-রস প্রয়োগ এই কাজের উদ্দেশ্য । আবহ-সংগীত গানকে এ বিষয়ে 
অনেক সাহায্য করছে। শুধু সিনেমার গান নয়, বহুদেশের আঞ্চলিক লঘু 
গীতিও এইভাবে জনপ্রিয় হচ্চে । এই বাস্তবতা! সুষ্টির কাজকে মৌলিক 
ংগীতের প্রচেষ্টা বলা যায় না। ঝড়ের গানে ঝড়, পাখীর কীকলীর স্থানে 
কাকলী, কোথাও একটু শিপ, কোথাও জল-কল্লোল, কোথাও নানারূপ ভদ্দিপূর্ণ 
বা ইদ্দিত-জ্ঞাপক কঠধবনি সংযোগ এবং যন্ত্রের সাহায্যে নানা অপ্রারুত শবের 
গ্রয়োগও উল্লেখঘোগ্য । মাইক্রোফোন এসব কাজে সাহায্য করেছে বেশি। 
এই স্থযোগ নেবার চেষ্টায় বহু কৃত্রিমতাও গানের মধ্যে এসে যায় । এ কায়দা- 
গুলোকে সমর্থন করা যাবে কি যাবে না__-আমাদের বিচার করবার নয়। যে 
কোন নতুন এক্সপেরিমেন্ট সর্বদাই সমর্থন করাধায়। কিন্ত মৌলিক ক$ ও 
তার প্রকাশের ক্ষমতাকে দূরে রাখা যায় না। 
মাইক্রোফোন ব্যবহারের জন্তে প্রস্তুত শিল্পীকে অনেক ক্ষেত্রে ক$কে দাবিয়ে 
রাখতে দেখ! যার । এইরূপ ক£রীতির প্রভাব, যান্ত্রিক সহযোগিতার ফলে, 
এমন ভাবেই প্রচলিত হতে চলেছে যে গানের মৌলিকতা৷ লুপ্ত হবার সম্ভাবনা 
দেখা দিচ্ছে । মাইক্রোফোনে অবদমিত কণ্ঠে বা চাপা গলায় স্থর দেওয়া চলে। 
অর্থাৎ কঠ অবদমিত করে গুন্‌ গুন্‌ করে গাওয়া ০:০০০1৪-এর পর্যায়ে 
পড়ে । মৌলিক সংগীত স্থাট্টর পন্থা এটা নয়। কণ্ঠের গভীরতা, ঘনত্ব, এবং 
সরসতা নষ্ট করে দেবার এমন কায়দা আর হয় না। গলাকে যন্ত্রের সঙ্গে 
গাইবার জন্যে উপযুক্ত করে তোলার কাজ হয়ে ওঠে মুখ্য, গলার স্বাধীন রূপটি 


সি 
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বিকশিত হবার পথ থাকে না। ফলে গলার জন্যে যে রেয়াজ অবশ্ কর্তব্য তা 
হয়ে যায় গৌণ । 

যেকোন অবস্থায় কণ্ঠের অনুশীলন অবশ্য কর্তব্য । দম ও নিঃশ্বাসের 
কায়দা তাকে স্থদৃঢ় করে । কঠ পরিচালনার নিয়মিত অভ্যাস, স্বরের সঙ্গে স্বরের 
সম্পর্ক স্থাপনের বোধ, ছন্দ বোধ, সাবলীল কায়দা ও অলঙ্কার গ্রয়োগ__ 
এসব নিয়মিত অভ্যাস ছাড়া সম্ভব নয়। 


পল্লীগীতি ও কণ্ঠ 


এবারে পলী-সংগীতের ক্ষেত্রে ক পরিচর্ধী চলে কিনা সে প্রশ্নে আসা যাক। 
গলীগীতিকে সরস করতে গিয়ে কণ্ঠের মুক্ত উৎক্ষেপণ (যথা, সারিগানের ছন্দোবদ্ধ 
চিৎকার) এবং অতিরিক্ত সঙ্ষোচন প্রভৃতির প্রয়োজন হয় । স্বাভাবিক গানে এই 
কাজে কোন বিরোধ হয় না। কারণ, এগুলো! বাস্তব প্রয়োজনে সৃষ্ট অলঙ্কার । 
পল্লী-সংগীত বা! কীর্তনে ব্যবহৃত ক-প্রক্লতি অনেকটাই মুক্ত। ক$-পরিচর্যা 
সেই সহজ অভিব্যক্তিকে বিনষ্ট করে গান sophisticated এবং সংস্কারাবন্ধ 
করে তোলে কিনা সেও একটা সমস্তা। স্থানান্তরে আলোচনা করেছি যে 
শিল্পী যদি পল্লীসংগীত ও কীর্তনে গানের সঙ্গে আত্মিক-সম্পর্ক সংস্থাপন 
করতে না পারেন, তাহলে স্থক্ হলেও পল্লীসংগীত কিংবা কীর্তন তাদের 
কে ক্ষতি লাভ করে না। এ ক্ষেত্রে স্থকঠই একমাত্র প্রধান অবলম্বন নয়। 
প্রশ্ন হতে পরে, যদি তা না হয় তা হলে কঠ মার্জনার বিশেষ পদ্ধতি অবলম্বনের 
প্রয়োজনও সেখানে আছে কি? অথবা কণ্ঠের অন্শীলন কি পলীসংগ্রীতের 
বিরোধী? আগেই বলেছি কোন একটি বিশিষ্ট গানের সঙ্গে আত্মিক-সন্দ্ধ 
স্থাপন না করতে পারলে সে সংগীতের শিল্পী হওয়া যায় না। গান সেখানে 
বিরূপ হয়ে বাজে । গায়ন পদ্ধতির দিক থেকে পল্লীগানের ছুটো প্রধান ভাগ 
করে নেওয়া যায়। একটি Urbanised folk (০:০০- অর্থাৎ কতকগুলো 
গানের পরিশীলিত ও প্রচলিত ভঙ্গি__যথ| বাউল, ভাটিয়ালী, বিশেষ কতক- 
গুলে ভাওয়াইয়া এবং বীর্তন-প্রভাবিত কতকগুলো গান। এ সব গানের 
ভঙ্গি ও সুরের প্রকৃতি সম্বন্ধে ধারণা মোটামুটি অনেকেরই আছে। এই সব 
মৌলিক গানগুলো নতুন ভাবে রূপাস্তরিত হয়ে প্রযোজিতও হচ্ছে এবং 
এই গান অবলম্বন করে এক ধরণের বৃন্দগীতির প্রচলনও দেখা ষায়। 


১৬৪ ংলা সংগীতের রূপ 


আইডিয়| হিসেবে এটা গ্রাহ্য । কিন্ত রূপটির পরিসর সীমিত। এবং বহু 
স্থলেই পল্লীসংগীতের মৌলিক আদর্শ থেকে বিচ্যুত হয়ে নতুন Urbanised 
£০৮k mUsSic কূপে পরিগণিত হবার সম্ভাবনা । এ ক্ষেত্রেও পল্লীর সঙ্গে 
ঘোগন্থত্রটি দৃঢ় হওয়া দরকার-_প্রষোজক ও রচয়িতার দায়িত্ব এখানে বিশেষ৷ 
শিল্পীর মৌলিক দৃষ্টিভঙ্গি পল্লীগীতির মৌলিক রূপের প্রতি বাধ্যত! স্বীকার 
করবে। গলাটিও সে ভাবে বাছাই কর! হবে। 
পল্লীসংগীতের অনেক শ্রেণীর গান সম্পূর্ণরূপে ভৌগোলিক, ভাষারূপটিও 
অনুকরণ করা দুঃসাধ্য । এই গানের আঞ্চলিক ব্ূপই সত্যিকার রূপ । বড় 
জোর তাকে অন্থকরণ করে আঞ্চলিক-সংগীতের রূপান্তর বলে চালানো যেতে 
পারে। এ ভঙ্গির স্বীকরণ বা 85310011900, সহজ নয়। আজকাল 
urbanised folk party বা নানান নাগরিক-সংঘ থেকে এসব গান 
সমবেত কণ্ঠে গাইবার উদ্যোগ লক্ষ্য করা যায়। এ সম্বন্ধে একটি কথাই বিশেষ 
বক্তব্য_মূল সংগীতকে ভ্রষ্ট করবার অধিকার কোন শিল্পীরই থাক! উচিত 
নয়। তা ছাড়া এসব গানের জন্যে কঠ-চর্যারও দরকার নেই । আজকাল 
পল্লীর মূল-স্থুর ব্যক্তিগত প্রয়োগ-বিধির দ্বার! রূপান্তরিত করে অনেকে পল্লীর 
ংগীত বলে চালাতে চান। এ কাজটিও ক্ষমার নয়। এরা মৌলিক গীতির 
ংগে (বৈদেশিকও হতে পারে এমন ) কণ্ঠঁভদ্গিকে মিশ্রিত করে দেশজগান 
বলে প্রচার করতে চান। পলীন্থুর সংগ্রহ করে গ্রামীণ কথায় স্থর সংযোজনার, 
বিধি বাংলায় চলিত থাকলেও, এই ধরণের রচনার পরিধি অত্যন্ত সীমিত ৷ 
উড়ি্তায় আকাশবাণীর সংগীত অনুষ্ঠানে পল্লী-স্বর-গীত বলে এক শ্রেণীর গান 
চালু হয়েছে। সে গানের কথাতে পল্লীর বিষয়বস্তু ও ভাব নিয়ে পল্লীর স্থর 
ংযোজন করে গাওয়া হয়। পলীসংগীতের স্থর ও ভাবসম্পদকে সংগীতে 
প্রয়োগের স্থবিধের জন্যে এই ব্াবস্থা। এতেও মৌলিক রস-স্থ্টর পরিসর 
সন্ীর্ণ। তবু পরীক্ষা-নিরীক্ষার প্রয়োজন, একথা অস্বীকার করা যায় না। 
মোটামুটি বলা যায়, প্রণালীবদ্ধ ক$-অনুশালন কিছু কিছু পল্লীগীতির পক্ষেও 
বাধা নয়। কারণ গানের সংগীতরূপই আমাদের প্রয়োজন। শুধু বলব, 
শিল্পীর মধ্যে প্রকৃত বস্তুর সঙ্গে আত্মিক যোগ স্থাপনের চেষ্টা ও অভিজ্ঞতা। 
দরকার । ক এর ছবি। 
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শিল্পীর ব্যক্তিত্ব_কণ্ঠ 

আধুনিক গানে কঠের দুর্বলতা আজকাল বড় বেশি স্পষ্ট হয়ে উঠেছে। 
তাতে অনেক সময়ে সাধারণের কানে মুড়ি-মিছরির একদরের মতোই অঙ্গভূতি 
আসে। কোন্‌ গান কোন্‌ ধরণের গলায় খাপ খায় এবং সে গানের 
অনুযায়ী কোন্‌ রীতিটি অবলম্বন করা যেতে পারে তা শিল্পীমাত্রেই হয়ত 
ভাবেন। কিন্ত, এসব জায়গায়, প্রযোজিত সংগীতে সুরকার ও প্রযোজকের 
মন আরে! বেশি ক্রিয়াশীল । একটি বর্ণনাত্মক কাহিনী-গানে কথার আবৃত্তিই 
বিশেষ প্রাধান্য লাভ করে__যেখানে একঘেয়েমির স্থষ্টি হয়। এই একঘেয়ে 
ভাবটি ভেঙে দেবার জন্যে একটি বিশেষ স্থ্র-মুহূর্ত স্ুষ্টি কর! যাবে কিনা, 
না আবহ-সংগীত প্রয়োগ ভাল হতে পারে-__এ ধরণের চিন্তা গ্রামোফোন 
রেকর্ডের গানের প্রযোজনায় লক্ষ্য করা গেছে। এক একটি দীর্ঘ একঘেয়ে 
স্থরের মধ্যে স্থান বিশেষে স্ক্ম কারিগরি অনেক সময়ে চমকপ্রদ সৌন্দর্য 
সৃষ্টি করে। সামান্য প্রয়োগই এসব গানে অসামান্য হতে পারে। প্রযোজিত 
গানের একঘেয়ে স্থরের মধ্যেও সৃষ্টির যে পথ আছে পলীগীতিতে তা নেই । 
এখানে গায়কের মৌলিকতা ফুটে ওঠবার স্থবিধেও থাকে । অর্থাৎ ছোট ও 
স্ক্ম কারিগরি আধুনিক গানের মূল কথা । পলীগীতি একঘেয়ে হলেও তাঁকে 
সুন্দর করবার কোন পন্থা নেই। শুধু ছন্দের তারতম্য এবং গতির বৈশিষ্ট্য 
বৈচিত্র্য স্থষ্টির সহায়ক। অর্থাৎ গানের সার্থকতা কণ্ঠের ওপরেই নির্ভরশীল 

আধুনিক গানের একধরণের শ্রেণীবিভাগে কণ্ঠের বৈশিষ্ট্য বড় বিবেচ্য । 
রাগসংগীতের ক্ষেত্রে ধ্রুপদ, খেয়াল, টগ্লা ও ঠুমরীর জন্যে নির্বাচিত 
গলা স্বতন্ত্র প্রকৃতির রস-স্থট্িতে সক্ষম_ শুধু কৌশল ও অলঙ্কারের বৈশিষ্ট্য 
দ্বারা। লঘুসংগীতের এক একটি গান কণ্ঠের তারতম্য অনুসারে স্বতন্ত্র 
শোনাতে পারে । কোন কোন ক স্বকীয় উচ্চারণ-পদ্ধতি নিয়ে বিশেষ ধরণের 
গানের জন্যেই উপযুক্ত মনে হয়। এসব কণ্ঠে রবীন্দ্র-সংগীত অথবা আধুনিক 
গানও উপযুক্ত মনে না হতে পারে। অর্থাৎ পরিশীলিত গলা যে ভাবে 
অভ্যস্ত সেভাবেই বিন্ডিন্ন রূপের গানকে প্রকাশ করতে সক্ষম । শ্রীশান্তিদে 
ঘোষ বলছেন, রবীন্দ্রসংগীত সকল কণ্ঠের উপযুক্ত, তবে “গানের কথার দ্বারা 
তিনি (রবীন্দ্রনাথ) যে হৃদয়াবেগটিকে বেঁধেছেন তাকে প্রকাশ করতে হবে 
অনুকূল কঠম্বরের বিকাশে ।” অনুকূল কণ্ঠন্বর বলতে কি বোঝায়? নিশ্চয়ই 
নির্বাচিত ক$। বর্তমানে দুটো ক রবীন্ত্রসংগীতের রূপের অন্ুকূলতার 
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উদ্নাহরণ, একটি কণিকা বন্দ্যোপাধ্যায়ের অন্যটি স্থচিত্রা মিত্রের ক। শুধু দুটো 
অতিপরিচিত স্বতন্ত্র ধরণের কণ্ঠের কথাই উল্লেখ করা গেল। এই সঙ্গে 
কখনো উৎকৃষ্ট রাগগংগীত-পন্ধী কোন কণ্ঠের সামন্তন্ডের কথা বলব না। কারণ 
অনুকুলতা সেখানে নেই । 

আধুনিক গানের জন্যে বিভিন্ন প্রকৃতির কণ্ঠের প্রয়োজন-_ঘন, গভীর ও 
ব্যাপ্ড। কিন্তু মোটামুটি শ্রেণীবিভাগ করব ভারতীয় মতে মন্ত্র, মধ্য অথবা 
তারস্বরের প্রকৃতিতে । প্রকৃত অনুশীলনের ফলে রসবোধ-সম্পন্ন শিল্পী 
আপনার গানের বিষয় সহজে নির্বাচন করতে পারে। কিন্তু এসব স্থলে 
স্থরকারের কাজ বিশেষ তাৎপর্যমূলক হয়। স্থরকার বিশেষ গানের রূপ 
দেবার জন্যে বিশেষ কণ্ঠটিকে খুঁজে বেড়াবেন। ক নির্বাচনের জন্যে সুরকার 
গানের রূপটি গোড়ায় পরিকল্পনা করবেন। আজকালের চলচ্চিত্র সংগীতের 
প্রযোজনায় এ লক্ষণটি বিশেষ পরিম্ফূট। অভ্যাসের জন্যে সাধারণ গানের স্থর 
রচনা এখনে! তেমন ভাবে চালু হয় নি। কিন্ত বিভিন্ন স্থলে লক্ষ্য করেছি 
এ ধরণের পরিকল্পনারও প্রয়োজন আছে। অন্ততঃ আধুনিক সংগীতের 
সুর রচনার সম্ভাবনা সম্বন্ধে ভাববার অবকাশ আছে বলে বিশ্বাস করি। 
আকাশবাণীর লঘুসংগীতের জন্যে শিল্পীদের যখন নতুন নতুন স্থর রচনার 
আগ্রহ সহকারে বিভিন্ন সরকারের কাছে যাতায়াত করতে দেখি তখনই 
এ সত্যটি আরও উপলব্ধি করা যায়। তারা পুরোনো গান গাইবেন না। 
আরো নতুন রূপ চাই। নতুন সংযোজন চাই। কারিগরির সুবিধে চাই, 
গল! অন্থদারে তারা অথবা মধ্য গ্রামের বিশেষ ধরণের কাজ চাই, চমকপ্রদ 
কথায় চমকপ্রদ সবরের অংশ চাই । 


গীয়কী কণ্ঠের ক্রুটি 


শোতা-সাধারণের কাছে আজকালকার লঘু-সংগীতের সমালোচনায়, বিশেষ 
করে আধুনিক গানের সম্বন্ধে এই দুটি ক্রটির কথা শোনা যায়_(১) গান 
৫ কথার সমষ্টি এবং (২) গায়ন পদ্ধতিতে আবৃত্বিমূলকত!। এ ছাড়াও 
আর একটি তৃতীয় সমালোচনাও আছে, সে হচ্ছে গানের রুচি সম্পর্কিত ৷ 
স্বরে অথবা কথায় হান্কা বা লঘূতম ভাব, শ্লীলতা অথবা! অশ্লীলতা 
ইত্যাদি । এসব ক্রাটগুলো! শিল্পীর সংগীত-ভাবনার সঙ্গে সংশ্লিষ্ট । সংগীতের 


কণ্ঠ ১৬৭ 


রূপ ও রসের দিক থেকে বা লঘুসংগীতের প্রকৃতি বিচারে এসব আলোচনা 
উল্লেখযোগ্য নয় । কারণ, লঘুসংগীতের পরিধি এত বিস্তৃত ষে তাতে 
সব কিছুর জায়গা! হতে পারে । মূল্যায়ন হয় প্রয়োজনামুমারে। রুচিবোধ এবং 
অন্যান্য প্রসঙ্গগুলো আসে বিশেষ রচনা ও শিল্পীর গুণ-দোষের তারতম্য 
অন্ুসারে। সাধারণ কথাপ্রধান গানকে স্থন্দর আতঙ্কে গাইবার যথেষ্ট 
- সুযোগ থাকতে পারে, মৌলিক গায়নপন্ধতি একটি আবৃত্তিকেও contrast 
বা বিপরীত স্থর স্থাপনের দ্বারা স্থন্দর গানে পরিণত করতে পারে। 
মোটামুটি গানকে সরস করে গাওয়া মানে নিছক গান শেখা ও গাওয়া নয়। 
এর পিছনে অতিরিক্ত প্রয়োগ-চিস্তা দরকার । 
শিল্পী বা গায়কের গলার ক্রটি সম্বন্ধে, অর্থাৎ শিল্পের কলা-কৌশলের ত্রুটি 

সম্বন্ধে কতকগুলে। বিষয় শাস্ত্র জারা উল্লেখ করেছেন। ক্রটিগুলো৷ গায়কের ' 
ব্যক্তিত্বের সমালোচনায় কার্যকরী কিনা বিচার করে দেখা যেতে পারে। এই 
তালিকার অধিকাংশ ক্রটি থেকে মুক্ত হতে হলে মূল শিক্ষা-পদ্ধতির প্রতিটি 
পর্যায়ে নান! কৌশল অবলম্বন ও পরীক্ষা-নিরীক্ষা দরকার । অবশ্ত এখানে এই 
ভাবনা অবান্তর মনে হবে। কতকগুলো লক্ষণ রাগসংগীত-শিল্পীর গায়ন- 
পদ্ধতিতে প্রযোজ্য । লক্ষণগুলো £ 

সন্দষ্ট নদীতে চেপে গান। 

উদ্যুষ্ট = সুতৎকারী নিশ্বাস টেনে। 

ভীত = দুৰ্বলচিত্ত ৷ 

শঙ্কিত_ত্বরাখিত। 

কম্পিত = অঙ্গ-প্রত্যঙ্গের কম্পন । 

করালী-মুখ ফাক করে গান । 

কাকী-কাঁকের মত কর্কশ ৷ 

বিকল = স্থর কম-বেশি হওয়া। 

বিতাল= তালের ধারণ! যার দুর্বন_আ'ন্দাজহীন। 

করভ= উটের মত মাথা নীচু করে গান। 

অধির =ছাগলের মতো আওয়াজ । 

বোসম্বক = শিব কপাল, গ্রীবা, মুখ বিকৃত 

তুম্ব= লাউয়ের মত গলা ফুলিয়ে । 

বক্তী= গলা বক্র করে। 


১৬৮ বাংলা সংগীতের রূপ 


প্রমারী = অঙ্গ-প্রত্যঙ্গ শ্রথ.। 

বিনিমীলক- চোখ বুজে গান করা। 

বিরস-রসহীন 1 

অপস্বর=স্থর রক্ষণের অক্ষমতা । 

মুঘল যুগের ফকীর-উল্লাহের গ্রন্থে এর অতিরিক্ত । 

অব্যক্ত-কথ। স্পষ্ট ভাবে উচ্চারণের অভাব এবং কঠনালী থেকে * 

ধ্বনি নির্গত না হওযা। 
স্থানভষ্ট -মন্ত্র, মধ্য, তার।__তিন স্থানে গলা পৌছাতে অক্ষম বা 
স্থরভষ্ট | 

অব্যবহিত = প্রত্যনহীনতা । 

মিশ্রক-রাগ মিশ্রিত করে ফেলা। 

অনবধান = গীতের কথা সম্বন্ধে অবহিত না থাকা । 

অনুনাসিক = নাকী । 

পূর্বেই বলেছি এর কিছু কিছু লক্ষণ অবান্তর এবং কয়েকটি রাগসংগীতের 

জন্যে উপযুক্ত। আজকালের গানের ক্রটিগুলো আরে! শ্বতস্ত্রভাবে শ্রেণীবদ্ধ 
করা যায়, যথা__অস্পষ্টতা, একঘেয়েমি, সুক্্মতাবিহীনতা, অঙ্ৃকরণশীলতা, 
স্বর-বিহীনতা, ওজনবোধের অভাব, কথা ও স্থরের সামগ্স্ত সাধনের অভাব, 
আবৃত্ি-প্রধানতা, যতির অপপ্রয়োগ, মুদ্রাদোষ, স্থর সঙ্কোচন ও সম্প্রসারণের 
অক্ষমতা, অতি-আবেগপ্রবণতা ইত্যাদি, ইত্যাদি। এসব ক্রটিগুলো ব্যক্তিত্বের 
সঙ্গে সংশ্লিষ্ট । মূলতঃ ক পরিচর্যার অভাবে এগুলোর স্ষ্টি হয় এবং নিয়মিত 
অভ্যাসে এর অনেকটাই দূরীভূত করতে পারা যায়। লঘুসংগীতে এর যে 
কোন একটি ক্রটিতে সম্পূর্ণ গানটিকে অগ্রাহ করে দেওয়া যায়, অথবা এসব 
ক্রট শিল্পীকে নিক্মমানে নিয়ে যেতে পারে। রাগসংগীতে বহু ত্রুটি থাকা 
সত্বেও কোন কোন গারকের গান শ্রোতার গ্রাহ্থ হয়ে যায় বিশেষ বিশেষ 
কারণে। এক্ষেত্রে লখুনংগীতের ক্রট-বিচ্যুতি গানকে কখনোই গ্রহণযোগ্য 
করে না। প্রধান কারণ, লঘুসংগীতের কাঠামোটা অত্যন্ত ছোট এবং এর 


সম্পূর্ণ অঙ্গে পরিপূর্ণতা অর্জন করতে না পারলে গায়ক শিল্পী হবার অযোগ্য 
বলে বাতিল হয়ে যেতে পারেন । 


কণ্ঠ ১৬৯ 


কণ্ঠের বয়স 

লঘুসংগীতে কণ্ঠের বৈশিষ্ট্য বজায় থাকা পর্যন্তই শিল্পীর জীবন। কণ্ঠ 
‘দুর্বল অথবা অধ্বতার স্পর্শ পেলে তাকে শ্রোতা সাধারণের কাছ থেকে 
"স্বাভাবিক ভাবেই বিদায় হয়ে যেতে হয়। কিন্তু রাগসংগীতের ক্ষেত্রে একটু 
ব্যতিক্রম দেখা যেতে পারে । বুদ্বকঠের মধ্য দিয়ে সংগীতের যে ইঙ্গিত 
ভেসে আসে কোন কোন শ্রোতা তাকেও আস্বাদন করতে পারেন, এমন 
দেখেছি । জনৈক সংগীত-সমালোচক মনে করেন পুরোনো সেরা কীর্তনীয়াদের 
অনেকের ক$ সাধারণ শ্রোতার মূল্যায়নে অগ্রাহ্য মনে হতে পারে, কিন্তু সে 
কণ্ঠের মধ্যে বৃহত্তর ভাব ও সংগীতের যে ইঙ্গিত পাওয়া যায় তাকে সংরক্ষণ 
করা দরকার। সাধারণ শ্রোতার মধ্যে এ ধরণের কল্পনাশক্তি কতটা আছে 
বা এরূপ কল্পনাশক্তি দাবী করা যায় কিনা তা বিচার-সাপেক্ষ। সংগীত পূর্ণ- 
ংগীতরূপে অভিব্যক্ত না হলে শ্রোতাসাধারণের কাছে তার দাম নেই, একথা 
নিশ্চিত। সেজন্যে কণ্ঠের বয়স আছে একথা মানতেই হবে, এবং গায়ককে 

,খেলোয়াড়ের মত অবসর গ্রহণ করতে হবে। 


যৌথ বা বৃন্দ গান ও কণ্ঠ 


লঘুসংগীতের কণ্ঠের শ্রেণীবিভাগ যেমন প্রয়োজন, তেমনি সকল 
কই তিন গ্রামে সমান ভাবে বিচরণ করতে পারবে-_এ ধারণাও অবাস্তব। 
.লঘুসংগীতের ক্ষেত্রে এমন বহু ক আছে যাদের জন্যে স্বতন্ত্র ভাবে গান 
তৈরি করে দেওয়া দরকার । বিশেষ কতকগুলো গলাকে বুন্দ-সংগীতের 
জন্তেই ব্যবহার করা চলে । বুন্দ-সংগীতের উপযুক্ত গলার অভাবের কথা 
"উল্লেখযোগ্য । বুন্দ-সংগীতের ব্যবস্থা ভারতীয় সংগীতে ছিল এবং নানারূপ 
বর্ণনাও পাওয়া যায়। কিন্ত বর্তমান লোক-প্রচলিত গানে বৃন্দ-সংগীতের 
রচনাশৈলী বাস্তব দৃষ্টিভঙ্গির দরুণ স্বতন্ত্র রূপ পরিগ্রহ করেছে। 

্রীনারায়ণ চৌধুরী তার গ্রন্থে বলেছেন, কুন বন্দ্যোপাধ্যায়ের উল্লিখিত 
নাটাসংগীতের সাংগীতিক ধারণাটি এখনো স্পষ্ট হয়ে ওঠে নি। "নাট্য- 
সংগীত মানে যদি এই হয় যে তা হবে মুখ্যতঃ নাটারসপ্রধান সংগীত, 
বাণী আর সুরের দিক থেকে তাতে নাটকীয় রসের প্রচুর উপাদান থাকবে, 
তাঁর রূপ একক ন! হয়ে হবে যৌথ, তা হলে নাট্যংগীতের প্রতি সাগ্রহ 


উর বাংলা সংগীতের রূপ 


সমর্থন না জানিয়ে পারা যায় না।” আরো বলেছেন, “সত্য বটে যৌথ 
সংগীতের সংস্কার এখনও এদেশে গড়ে ওঠে নি, তবে গড়ে ওঠবার পথে 
বাধাই বা কোথায়! ইয়োরোপীয় সংগীত থেকে ‘কোরাস’-এর আদর্শ 
আমরা পূর্বেই গ্রহণ করেছি। এদিক দিয়ে দ্বিজেন্দ্রলাল, জ্যোতিরিন্দ্রনাথ 
আর রবীন্দ্রনাথ পথিকুতের মর্ধানা দাবি করতে পারেন। পরবর্তী যুগে 
অতুলপ্রসাদ, কাজী নজরুল ইসলাম এবং দিলীপকুমার কোরাস গানে 
বিশেষ সাফল্য অর্জন করেছেন। রেওয়াজট! মরে যায় নি, বরং দিন দিন: 
বাড়ছে |” 

এই গেল সাদামাঠ ভাবে কয়েকটি উক্তি, যৌথগান বা বুন্দগানের জন্যে 
যে ক্ষেত্র তৈরি হয়েছে তা নাটকীয় না সাধারণ সে কথা সংগীতের আংগিকের 
দিক থেকে আলোচ্য নয়। শ্রীনারায়ণ চৌধুরী অবস্থা সে দিক থেকেও স্পষ্ট 
কথা বলেছেন__সমষ্টি-সংগীত একক সংগীতের তুলনায় অমাজিত 
হতে পারে, স্থন্ম স্বর তাতে চাপানো যেতে পারে, ভারতীয় সংগীতের 
বৈশিষ্ট্য বজায় রাখতে হবে, এবং পাশ্চাত্য সংগীতের ঢঙ ব্যাপকভাবে প্রবর্তন 
করা যেতে পারে, কারণ কোরাস গানের কাঠামো যা হয়েছে তা অপেক্ষাকৃত 
দুর্বল। হার্মনির প্রয়োগের দ্বারা বিরোধী স্থরের সংঘাত ও সমন্বয় ৃটি করে 
যৌথ সংগীত গড়তে হবে, এটা সমষ্টির আকাঙ্ত।। 

এই প্রসঙ্গে গরীচৌধুরীর কয়েকটি কথা উল্লেখ করা দরকার । বৃন্দসংগীত 
বা যৌথসংগীতের ব্যাপারে নির্বাচন, সংগ্রহ এবং প্রয়োগশিল্পের কারুকা্ষই 
বিশেষ অয়োজন, অর্থাৎ স্বরকার এবং প্রযোজকের কারুকলা । হার্মনি’তে 
ধারাবাহিকতা নেই, আছে 'স্বরের’ পাশাপাশি অবস্থানের জন্যে ব্যবস্থাপনা ॥ 
এই ব্াবস্থাপনার চিন্তা আজকাল নতুন করে সরকারের মধ্যে এসেছে -বলেই 
আমরা দেখতে পাচ্ছি এক ধরণের বুদ্দগান আধুনিক ও ভজনে বেশি 
প্রযোজিত হচ্ছে। স্থরকার সম্বন্ধে বলতে গিয়ে এই প্রসঙ্গটি আর একটু 
বিশ্লেষণ করা যাবে। কিন্তু এখানে বক্তব্য ক-নির্বাচন। বৃন্দগানকে ফুটিয়ে 
ছুলতে হলে আধুনিক গানের সমর্থনে কঠের শ্রেণীবিভাগ এবং কঠকে শ্রেণীবদ্ধ 
ভাবে নির্বাচন করে তাকে সংগীতের অংশবিশেষ গাইতে দেওয়া। আমাদের 
সংগীতের পদ্ধতিতে কের একাকারই প্রচলিত, এতে বৃন্দগান তৈরি হতে 
পাতে না পু রলেছি। মল মধা, এবং তারা স্বরের কণ্ঠ সম্বন্ধে 
এবং এই বিভিন্ন শ্রেণীর মধ্যে আওয়াজের তারতম্য সম্বন্ধে সম্যক জ্ঞান 
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দরকার । সুখের বিষয়, যদিও শ্রীচৌধুরী আধুনিক গানের বূপকে তেমন 
ভাবে সমর্থন দিচ্ছেন না কিন্তু স্বীকার করেছেন যে আধুনিক গানের বর্তমান 
রচনায় সরকারের কাজ যে ভাবে চলেছে আজ পর্যন্ত তাঁকে স্পষ্ট ভাবে 
বিশ্লেষণ করা হয় নি। ক্ুুরকারের দায়িত্ব সম্বন্ধে ওয়াকিবহাল হলে এ 
ব্যাপারে আর একটু আলোচনা করা যেতে পারে । 

মোটামুটি, শিল্পীকে লঘুসংগীতের পথে পরিচালনার দায়িত্ব আজ নিয়েছেন 
স্থরকার ও প্রযোজক | কঠকে বাছাই করা, কণ্ঠের গ্রাম-পরিক্রমণ ক্ষমতা 
অনুসারে স্থর প্রয়োগ করা, প্রকৃত শিল্পন্থষ্টির পথপ্রদর্শন__স্থরকার প্রয়োজকের 
দায়িত্ব। এ সমস্তের মূলে প্রয়োগ-নৈপুণ্যের সার্থকতাও নির্দেশ করা যায়। 
অর্থাৎ কোন কণ্ঠকে কি ভাবে ব্যবহার করলে অভিনবন্ধ স্থ্টি হতে পারে? 
বহুকালে যে কঠ জনসাধারণের কানে একঘেয়ে হয়ে গেছে, সুর-প্রয়োগ ও 
প্রয়োজনার গুণে তাকে স্বাভন্ত্র দান অনেকটা! স্বরকারের উপর নির্ভরশীল। 
ষে ক$ তারা গ্রামে আর বহুবিস্তৃত হয় না_-তাকে সঙ্কোচন করা, যে ক মন্ত 
স্বরে বিশেষ রস স্থাষ্ট করতে পারে তাকে প্রয়োগ করা, লমবেত সম্মিলিত 
বিশেষ বিশেষ কঠগুলে। কি ধরণের প্রভাব স্থষ্টি করবে বুঝে নেওয়া 
এ সকলই স্থরকারের দায়িত্ব । 
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কয়েকজন স্থরকারের কথা আধুনিক গান আলোচন! সপ্পর্কে উদাহরণরূপে 
উল্লেখ করেছি”_এরা স্বর্গত হিমাংশু দত্ত হুরসাগর, স্থবীরলাল চক্রবর্তী, 
শৈলেশচন্দ্র দত্গুপ্ত ও অনুপম ঘটক। স্থরকার সম্বন্ধে সম্যক আলোচনা 
সাধারণের মধ্যে প্রচলিত নেই বলে আধুনিক গানের পটভূমিকার আড়ালের 
এই সমস্ত কারিগর সম্বন্ধে কিছু বল দরকার মনে করি। সংগীতশিলপীর প্রাধান্ত 
সন্ধে শ্রোতা 'নচেতন” কিন্ত দক্ষ স্থরকারের সুর ও প্রযোজনের প্রকৃতি সম্বন্ধে 
অজ্ঞতা থাকায় কোন কোন সংগীত-সমালোচককেও দায়িত্বজ্ঞানহীন কথা বলতে 
দেখা যায়। স্থরকারের দক্ষতা কারিগরির রূপেই প্রকাশিত হয় । তিনি 
যেন সত্যি একজন 5:86590- খ্যবস্থাপনা ও কুশলতাই যেন তার কাজ । 
শিল্পী নির্বাচন, রূপ-বাতলানো, সংগীতের সহযোগিতা! সম্বন্ধে ভাবনা__এসব 
কাজই তাকে করতে হয়, স্থর-শিল্পীর বা গায়কের মনের ভাবনা এর নয়। 
কিন্তু সরকারের কাজ যে শুধু কারিগরি নয়, তিনি যে স্বতন্ত্র একটি সংগীত- 
জগতে প্রবেশ করবার একমাত্র পথপ্রদর্শক একথা জানা দরকার । 
নজরুলের সমসাময়িক কালে যারা লঘুসংগীতের স্থররচনায় প্রযোজনার 
দায়িত্ব নিয়ে একাজের পথপ্রদর্শক হয়েছেন তাদের মধ্যে দিলীপকুমার রায় ও 
হিমাংশু দত্ত স্ূরসাগরের সম্বন্ধে কিছু কিছু আলোচনা হয়েছে। দিলীপকুমার 
প্রথমে সুরসংযোজনায় অংশ-তানের ব্যবহার করেন। তাছাড়া দিজেন্দ্রলালের 
গান, কিছু কিছু প্রচলিত ভক্তিমূলক গান এবং সমসাময়িক কাব্যগীতি 
নানা ভাবেই প্রচারিত করতে চেষ্টা করেন। বিশিষ্ট কোন লক্ষণ দ্বারা 
তৎকালীন দিলীপকুমার রায়ের স্থরকারের কাজ ব্যাখ্যা করা যায় না, যেমনটা 
করা যায় হিমাংগু দত্ত সবরসাগরের কাজ। হিমাংশু দত্ত, অজয় ভট্টাচার্যের 
গীতি অবলম্বন করে প্রথমে রাগসংগীতের রূপে পরিক্ষুট করতে চেষ্টা 
করেন। যদিও গোড়া পত্তন হয়েছিল রবীন্দ্রসংগীত, কিন্ত রাগরূপের 
প্রতিফলনই হিমাংশুকুমারের রচনায় জনপ্রিয় ও সার্থক হয়ে ওঠে। স্থুরসাগর 
সম্বন্ধে শ্রীনারায়ণ চৌধুরী 'সংগীত-পরিক্রমা গ্রন্থে লিখেছেন, গজল দিয়ে স্থর 
যোজনার কাজ সুরু করেছিলেন। পরে আদ্ধা ও কাফরণাতে কিছু গান রচনা 
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করেন । এর পরের যুগে স্থর-রচনায় হালকা ভাব কমে আসে এবং গানের 
বিভিন্ন স্তরের স্থর-যোজন! সম্বন্ধে ভাবলেন (“রবীন্দ্র-সংগীতের অলস মাধুর্য 
যেমন তার সঞ্চারীতে, হিমাংশু দত্তও তার গানের সঞ্চারীগুলিতে তীর হৃদয়ের 
সঞ্চিত মাধুর্য নিঃশেষে ঢেলে দিলেন” )। এ সময়ে কিছু ঠুমরী-ভাবান্থিত গানও 
রচনা করেন। এরপর তার ঝেোক গেল হিন্দী খেয়াল ভেঙে গান রচনার 
দিকে-_এসব গানে “খাটি বাংলা স্থরের আদল এসে গেল”__তাকে “আপন 
মহিমায় প্রতিষ্ঠিত করল”। গানগুলো £ “যদি দখিনা পবন আসিয়া ফিরেগো 
দ্বারে”, “আলোছায়া৷ দোলা”, “মম মন্দিরে এলে কে তুমি”, “মধুরাতে আজি”, 
“নতুন ফাগুনে যবে”, “ফাগুনের সমীরণ সনে”, “ছিল চাদ মেঘের পারে”, 
ইত্যাদ্ি। এরপর সিনেমাতে যোগদান করেছিলেন স্থরকার হিসাবে । কিন্তু 
পরবর্তাঁ কালের রচনা “তাজমহল”, “প্রেমের না হবে ক্ষয়”, “চাদ ভোলে নাই 
চামেলিরে তার”, প্রভৃতি গানে তার রচনার পুর্বধারাটি বজায় রয়েছে। নিবিচার 
রাগ-মিএণ তিনি করেননি । 

হিমাংশু দত্তের স্থর-রচনা সম্বন্ধে আমাদের বক্তব্য হচ্ছে হিমাংশুকুমারের 
রচনা রাগ-নির্ভর, কিন্তু “রবীন্দ্র-অন্থসারী” বলা যায় না। হিমাংশুকুমারের 
গান রাগসংগীত নয় একথা সঁত্য। তিনি বাংলার জারক রসে গানের স্থর 
জারিত করে শ্বাতন্ত্রা দান করেছেন। অলঙ্কারের ব্যবহারের দ্বারাই 
হিমাংশুকুমার পূর্ব যুগ থেকে স্বতন্ত্র । রবীন্দ্রনাথ অলঙ্কারের প্রশ্রয় দেন নি। 
হিমাংশুকুমীর অলংকারে বৈচিত্র্য এনেছেন (দিলীপবাবুর সাথক উক্তি অনুসরণ 
করে বলব) “চূর্ণ স্থরের ঢেউপ্এ। খেয়াল ও ঠুমরীর অন্তর্গত কতকগুলো! 
বিশেষ ধরণের খণ্ডতান, ঝটকা ও বৈশিষ্ট্য-পুর্ণ মীড়ের রাগ-অন্কুসারী প্রয়োগের 
মধ্য দিয়েই এই বৈচিত্রা ফুটে উঠেছে। হিমাগুকুমার দত্তের রচনায় আবেগ- 
প্রবণতার প্রবাহ ছিল। নঞ্জরুলের মধ্যেও কোথাও কোথাও আবেগ- 
প্রবণতা লক্ষ্য করা যায়। নজরুলের নতুন স্থষ্ট গজল-ভঙ্গিম গানের চট্ুলতা 
বোধহয় হিমাংশুকুমারের রচনাকে গোড়ার দিকে আকৃষ্ট করতে চেয়েছিল। 
কিন্তু হিমাংশুকুমার ভাতখণ্ডে পদ্ধতির খেয়ালী ভঙ্গির সঙ্গে পরিচিত ছিলেন 
বলে নিজের পথ বেছে নিয়েছিলেন । সবচেয়ে বড় কথা, স্থরবোধ সম্বন্ধে 
ব্যক্তিগত প্রত্যয়কে স্থপ্রতিষ্টিত করবার মত সৌন্দ্বোধ হিমাংশু দত্তের 
ছিল। স্থরকারের সম্পূর্ণ সার্থকতা! নির্ভর করে নির্বাচনী শক্তিতে । সব দিক 
থেকেই তিনি সার্থকতা অর্জন করেছিলেন__গীতি নির্বাচনে, শিল্পীর গুণাগুণ- 
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নির্বাচনে । এ সকলের মধ্যেই ভাবনার স্থসংগতি এবং চিন্তার ধারাবাহিকতা 
থেকে বিচ্যুত হন নি। স্থরকারের সৃষ্টিতে ধারাবাহিক স্থসংগতি হিমাংশু 
দত্তের বৈশিষ্ট । আপনার ভাব-সমগ্রতাকে তিনি আগাগোড়া সংরক্ষণ 
করেছেন। সমসাময়িক শৈলেশচন্দ্র দততগুপ্রের রচনাও অনেকাংশে রাগ-নির্ভর 
ছিল। কিন্তু ছন্দের গতি সৃষ্টি ও বৈদেশিক রূপ আহরণের কাজ করেও শেষ 
পর্যন্ত শৈলেশচন্দ্র ধারাবাহিকতা! রক্ষা করবার কোন স্পষ্ট ছাপ রেখে যেতে 
পারেন নি। কিন্তু এর স্থকৌশল প্রয়োগরীতিও সামান্য ছিল না। 
হিমাংশুবাবুর কিছু পূর্ব থেকেই নজরুলের স্থর-রচনার সুরু হয়েছিল এবং 
গজল গান ও দেশাত্মবোধক গান প্রচারিত হয়েছিল। স্ুর-সংযোজনার 
দিক থেকে নজরুলের ভাবনার অবকাশ বেশি ছিল না। একথা ব্যাখ্যা 
করেছি এবং রাগসংগীত ও প্রচলিত গানের বহু বৈচিত্রাই নজরুলকে আকর্ষণ 
করেছিল, একথাও পুর্বে আলোচিত হয়েছে । স্থর নিয়ে নজরুলের 
মাতামাতির অন্ত ছিল না। যে গানই ভাল লাগত, যে স্থরই কানের মধ্য 
দিয়ে ছন্দ সহকারে এসে উপস্থিত হত, তাকে নজরুল সমগ্রভাবে একটি 
গানের আধারে সংগ্রহ করতে চাইতেন। এ কথাটি বেশ বোঝ! যায় 
তৎকালীন অল ইণ্ডিয়া রেডিওর ভজন্তে নজরুলের অজস্র রচন। প্রসঙ্গে । 
নিম্নলিখিত কতকগুলো ধারাবাহিক অনুষ্ঠানের জন্তে নজরুল গান রচনা ও 
সংগীত পরিবেষণের কাজে যুক্ত ছিলেন: (১) হারামণি_এই নামে 
হারিয়ে যাওয়া রাগকে বাংলা গানে রূপদান, (২) নবরাগমালিকা__নতুন 
সমন্বয়-মূলক রাগরূপের বাংলা গান এবং (৩) গীতি বিচিত্রা_ প্রাচীন 
ভাবধারা অথবা নতুন বিষয়বস্তু অবলম্বনে প্রতিটি অনুষ্ঠানে কয়েকটি করে 
গানের বূপকাষ্টান। এই তৃতীয় অনুষ্ঠানটিতেই কাবেরী নদীতীরেঃ 
গীতি আলেখ্যটি প্রচারিত হয়েছিল, এবং এর আরো ছুটি পরিচিত রূপক 
‘ছান্দসী”, “কাফেলা” ইত্যাদি। এই সকল পরিকল্পনার মুলে ছিলেন 
হরেশচন্দ্র চক্রবতী। রাগের রূপ বাংলা গানে ধরে দেবার জন্যে নজরুলকে 
ইনি সাহায্য করতেন। নজরুল রাগকে গানের আধারে বসিয়ে দিভেন। 
এসব গানগুলো প্রকৃত ব্যবসায়িকভাবে প্রযোজনার সহযোগ পেলে রাগ- 
অনুসারী বাংলা গানের একটা বিশেষ দিক প্রসারিত হত সন্দেহ নেই। 
বেতারে প্রচারিত বিষয়বস্ত ও প্রযোজনায় মূলত হুরেশচন্্রচ্বর্া ছিলেন 
বলেই নজরুল নিজ সৃষ্টিকে পরিবেষণ করে নিষ্কৃতি পেতেন। গীতস্থষ্টির 
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প্রাচুর্যের জন্যেই নজরুল প্রযোজনা ও সংরক্ষণের দিকে নজর দিতে পারেন 
নি, সময়ের স্বল্পতা ও সহায়হীনতা এর কারণ বলে মনে হয়। ছূর্ভাগ্য ষে 
গানগুলোতে স্বরযোজনার পর উপযুক্ত কণ্ঠে ও যান্ত্রিক সহযোগিতায় রূপদান 
বার৷ করতে পারেন, সেরূপ প্রযোজকের সংস্পর্শ ছিল শুধু গ্রামোফান রেকর্ডের 
ক্ষেত্রে। তৎকালীন গানকে ধরে রাখার ব্যাপারে গ্রামোফোন রেকর্ডই 
কতকট। কাজ করেছে এবং তা হয়েছে প্রযোজনার জন্ে। এ সব অনুষ্ঠানের 
কয়েকটি গান এরূপ সহযোগী সংগীত-প্রযোভকের জন্যেই আজ কিছু কিছু 
গাওয়া যাচ্ছে। নজরুলের মৌলিক রাগসংগীতের আকর্ষণের পক্ষে মঞ্জসাহেব 
ও জমিরুদ্দিন খানের সংসর্গের কথা অনেকে বলেন। বহু বৈচিত্র্যের প্রতি 
লক্ষ্য থাকায় এবং বিশেষ করে কবিমন ম্বতংপ্রবৃত্ত হয়ে নিরন্তর ভাষা রচনায় 
যুক্ত থাকায়, স্থর রচনা করবার পরের কাজের জন্যে অধিকাংশ ক্ষেত্রেই 
প্রযোজকের ওপর নির্ভর করতে হত। অর্থাৎ, স্থর প্রযোজনার জন্যে যে 
যে ভাবনা স্থরকারকে স্বতন্ত্র লক্ষ্যের দিকে নিয়ে চলে নজরুলের সেই অবকাশ 
ছিল ন|। ধারা এ বিষয়ে বিশেষভাবে নজরুলের সঙ্গে যুক্ত ছিলেন তাদের মধ্যে 
শ্রীকমল দাশগুপ, গিরিণ চক্রবর্তী, চিত্ত রায়, শ্রীসিদ্েশ্বর মুখোপাধ্যায় প্রভৃতির 
নাম উল্লেখযোগ্য । অনেকে এই কাজের সঙ্গে যুক্ত ছিলেন বলেই নজরুল 
স্থরের বহু বৈচিত্রের দিকে লক্ষ্য রাখতে পেরেছিলেন । নজরুলের স্থরের 
কাঠামোট! মুক্ত ছিল বলে, বিশেষ করে রাগসংগীতের গায়ক বাধাবাধির 
মধ্যে ঠেকে থাকতো না। এই স্বাধীনতা দেবার জন্যে নজরুলের বহু রচনা 
একট! স্থির রূপের পরিসরের মধ্যে আসে নি। এজন্যে স্থর রচনায় সবত্র 
সামপ্রস্ত রক্ষিত হয় নি। এদিক থেকে যদিও নজরুলের রচনা আধুনিক 
যুগের প্রারভ্ত স্থচনা করে, স্থরকার হিসেবে নজরুলের গভীরতা ও বৈশিষ্ট্যের 
সন্ধান কর! যায় না। কিছু রচনা আবেগ-প্রধান, কতকগুলো চটুল রূপাস্তর 
'(স্থরকারের স্থ্যম রচনায় “অন্গকরণ” শব্দটি আমি ব্যবহার করব না যদি 
রচনাটি নিতান্ত অনুবাদ না হয়), কিছু কিছু রচনা কথার এশ্বর্ষে এবং 
বৈদেশিক ভঙ্দিকে উদ্ভাবন করবার কায়দায় চমকপ্রদভাবে মৌলিক হয়েছে। 
নজরুলের স্থর-রচনায় ধারা-বাহিকতা৷ ও পদ্ধতির কোন নিশ্চিত লক্ষণ নেই 
বলে আজ নজরুল-রচনা আধুনিক গান থেকে স্বতন্ত্র পথ বেছে নেয় নি। 
এজন্যেই আধুনিক সংগীতদেহে স্থরকার নজরুল ভিত্তিভূমি রচন1 করেছেন। 
যার! নজরুলের স্থরষোজন! ও প্রযোজনার ভার নিয়ে তার কাজটি সমাপ্র 


শু. 
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করেছেন তাঁদের মধ্যে ইনি কমল দাশগুপ্ের অভিজ্ঞতাকে সার্থক প্রেরণা: 
দিয়েছিলেন । কমল দীশগুপ্তের সহজ স্থর-রচনীকে এভাবেই বিশ্লেষণ করা 


চলে । হিমাংশু দত্ত একশ্রেণীর গানে স্থরকলি চয়ন, নির্বাচন এবং প্রয়োগ- 


বিধিতে নজরুল থেকে আরো ভাবগভীর, ধীর এবং অনিবার্য। একটু বিশ্লেষণ' 
করলে এ অভিজ্ঞতাই মিলে । যে কোন 21960908] বাঁ আবেগপ্রধান রচনার 


যে গুণ আছে নজরুলের স্থুর রচনা সে গুণে বিশেষত্ব লাভ করেছে বলেই, 


কোন কোন গানের সুর বাক্য-সমৃদ্ধির সঙ্গে স্থসমঞ্জস হয়ে প্রবল বেগ স্ষ্টি 


করেছে এবং গতি অর্জন করেছে। মার্চের গান বা বীরত্বব্যগ্তক স্থর রচনা 
সে পর্যায়ের । রাগপ্রধান নামে আজও প্রচলিত গানগুলির স্থরে নজরুল 
আত্ম-বিলোপ করে শিল্পীকে স্বাধীনতা দিয়েছেন । শ্যামাসংগীত রচনায় নিজেকে 


ট্রাডিশনের সঙ্গে একাত্ম করেও মৌলিকতা রক্ষা করেছেন__মুণালকাস্তি' 


ঘোষের গাওয়া গানগুলো একথাই প্রমাণ করে। হিমাংশু দত্তের স্থর রচনা 


এই ছুটো লক্ষণ থেকে একেবারে স্বতন্ত্র। মোটামুটি হিমাংশু দত্ত সম্বন্ধে 


পরদিলীপন্মার রায়ের দুটো উক্তি স্মরণ করি-নব ভঙ্গিম বৈদেশিক ভঙ্গি, 
ঠুমরীর উৎকর্ষ”, “চূর্ণ সবরের ঢেউ” এবং মূল প্রেরণা “ধ্যান শ্রতি” বা “ধ্যান 
দৃষ্টি”_যেসব গুণে স্থরকারের কল্পনাশক্তি ক্রিয়াশীল হয়। এই কল্পনাশক্তি রবীন্দ্র- 
দ্বিজেন্দ্-রজনীকাস্ত-অতুলপ্রসাদ যুগের কল্পনাশক্তি নয়। অর্থাৎ সে যুগের 


মত স্থরকলি-নির্বাচন প্রক্রিয়া সাদামাঠা নয়। শিল্পের জীবন্ত মূর্তি অনেকটা 


mechanised ব|‘প্রস্তরীভূত’ ত! প্রচার যন্ত্রের জন্যই হোক আর যন্ত্র প্রসারের 
ফলেই হোক। নজরুলকে আপাতদৃষ্টিতে রবীন্দ্র-দ্বিজেন্দর-রজনী কান্ত- 


অতুলপ্ৰসাদ পংক্তির মনে হয় কিন্ত নজরুল স্থর-রচনার দিক থেকে অনেকটাই” 


বাস্তবমুখী, অর্থাৎ স্থরের পর স্তর চয়ন করেছেন অপরিসীম আহরণী শক্তি 


নিয়ে, যে কোন লক্ষ্যভূত স্থরকে টেনে নিয়ে আসতে দ্বিধা করেন নি আর' 


শ্রোতা এবং শিল্পীর দিকে লক্ষ্য রেখেছেন। 
আধুনিক গানের আলোচনা সম্পর্কে স্ধীরলাল চক্রবর্তীর স্থর-রচনার 


কথা পুর্বে উল্লেখ করেছি। স্থধীরলালের স্থর-রচনায় ধারাবাহিকতা আছে,, 


অর্থাৎ অধিকাংশ রচনার মধ্যে সংগতি আছে একথা অনন্বীকার্ধ। সমসাময়িক 
সুরকারদের মধ্যে স্থধীরলাল অপেক্ষাকৃত স্বল্পবয়স্ক ছিলেন। কিন্তু রাঁগ- 
সংগীতের অভিজ্ঞতা এবং পরিব্ষেণ ক্ষমতা তাকে স্থরকারে পরিণত করেছিল । 


স্থরকারের প্রস্তুতির জীবনে অভিজ্ঞতার নানা স্তরের মধ্য দিয়ে এগিয়ে যাওয়া' 


— 


4 আমা 


সংগীত প্রযোজনায় স্থরকার ১৭৭ 


বিশেষ প্রয়োজন। নিয়মিত অভিজ্ঞতা এবং হক্ষেত্র-প্রস্তুতে না হলে স্থর- 
নির্বাচন ও সংযোজনার কাজে মানসিকতার স্কৃতি হয় না। গুণী সংগীত- 
সমালোচক সাহিত্যিক কিংবা শিল্পীর সঙ্গে আলোচনা করে মনে হয়েছে, 
এখনো অনেকেই ভাবেন যে স্থরকার হবার ক্ষমতাটি স্বতঃস্ফূর্ত বৃত্তি । 
যেহেতু কোন সংগীতরসিকের বাড়িতে সংগীতের ট্র্যাডিশান গড়ে উঠেছে 
এবং কিছু গান করতে তিনি সক্ষম, সেই হেতু সুরকার হবার দাবীও তার 
আছে-_এ চিন্তাটি সংগীতের ক্ষেত্রে মারাত্মক রকমের ভুল ধারণা। অর্থাৎ 
“যেহেতু আমি গান ভালবাসি বা ভাল গান শিখেছি, সেহেতু আমি স্থরক1র 
হতে সক্ষম”_এরূপ চিন্তা অপাংক্তেয়। “আমি যেহেতু গীতি-রচয়িতা, এবং 
অতীতে গীতিকারর! স্থরকার ছিলেন, সেহেতু আমি স্থরকার”_-এ দাবীও 
আজ অচল। এমনও উদাহরণ প্রচার-যন্ত্রের মাধ্যমে গোচরে আসা সম্ভব 
হয়েছে যে হঠাৎ কেউ কেউ স্থরকার রূপে স্বীকৃতি পেয়ে গেছেন। হঠাৎ 
কোন গায়ক একটি গান রচনা করে সার্থক হলেন এবং গানটি সাধারণ্যে 
চমকপ্রদ রূপে প্রচারিত হল, কিন্তু তা বলে সেই মুহূর্ত থেকে কেউ স্থরকারে 
পরিণত হলেন এমন কথা স্বীকার করা যায় না। স্থরকারের কাজটি এধরণের 
নয়। নির্বাচন-প্রক্রিয়া, যন্ত্রসংগীতের অভিজ্ঞতা এবং স্থর ও স্থরকলির গ্রহণ- 
বর্জনের কাজ অভিজ্ঞতার সঙ্গে এগিয়ে ঘায়। যে স্থরকারের তৈরির গোড়ায় 
স্থর-প্রয়োগ সম্বন্ধে রীতিমত চিন্তাশীলতা নেই তিনি সত্যিকারের সরকার 
নন। যেদিন থেকে স্থর সম্বন্ধে চিন্তার প্রবাহ ( বা P০০55 ) সুরু হয়ে পথ 
চলবে তখন থেকেই স্থরকারের কার্যধারা স্বরু। স্থ্ধীরলালের স্বল্প বয়সের 
মধ্যেই এই ধরণের অভিজ্ঞতা ও চিন্তার অবকাশ হয়েছিল, যা হয়ত তখনকার 
বহু স্থপ্রতিষ্ঠিত গায়ক-বাদকেরও হয়নি । সে জন্যেই সুধীরলালের স্থর-রচনায় 
রাগ থেকে হ্বরকলি সংগ্রহ, ছোট ছোট *অংশ-তানের ব্যবহার, সহজ 
কিন্তু একটু কারিগরি -প্রস্থত স্থর ব্যবহারের কথা উল্লেখ করা কর্তব্য। পুর্বেই 
বলেছি মোলায়েম ক$ প্রয়োগের বৈশিষ্ট্য এবং তারম্বরের ও যধ্যমগ্রীমের 
স্বরের দুরত্ব ঘুচিয়ে একসংগে স্বর স্থাপন করার কাজটি বিশেষ উল্লেখযোগ্য লক্ষণ। 
সরল প্রকৃতির ছুএকটি গানের কথা ও স্থরের সামগ্রস্ত সাধনের কৃতিত্বও কম 
নয় (একটি গানের বিষয়বন্ত__“মাকে মনে পড়ে? )। আধুনিক গানের রীতি 
অনুসারী একটি ক্ষীণ ধারা স্থধীরলালের স্বরসংষোজনার ফলশ্র্তি বলে কেউ 
কেউ বলেন। সম্ভবত, শ্যামল মিত্র স্থধীরলালকে অনুসরণ করে কাজ আরম্ভ 
১২ 
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করেছেন, যদিও ক্রমবিকাশ, বিবর্তন, অভিজ্ঞতা ও চিন্তার সঙ্গে পরিণতি ও 
ব্যক্তিত্বের ক্ষুরণ আশা করা যেতে পারে। 
পরীক্ষা-নিরীক্ষার ক্ষেত্রে শ্রীজ্ঞানপ্রকাশ ঘোষের অসংখ্য অভিজ্ঞতার কথা 
উল্লেখ করা প্রত্নো্দন। বহু অভিজ্ঞতার স্তর পেরিয়ে তার রচনা বিশিষ্ট লক্ষণ 
অর্জন করেছে। গ্রামোফোন রেকর্ডে প্রচারিত ছুএকটি গান ছাড়া অধিকাংশ 
রচনাই আকাশবাণী লঘুসংগীতের রম্যগীতি নামক অনুষ্ঠানে প্রচারিত হয়। 
যে ধরণের পরীক্ষা-নিনীক্ষ। শ্রীঘোষকে নতুনত্বের সন্ধান দিয়েছে তা হচ্ছে 
ক্ষেপে : (১) যন্ত্র ব্যবহারে পাশ্চাত্য সংগীতের “হার্মনি’কে এদেশীয় 
মেলডির আনুগত্য রেখে ামপ্ত্তপূর্ণ ব্যবহার, (২) সমবেত কে অথবা যুগ 
কণ্ঠে যৌথ-গানের বহু প্রকারের মাঞ্জিত অভিব্যক্তি (“মাজিত? শব্দটি ব্যবহার 
করবার কারণ, বহু অঙ্থকরণশীল অমাজিত যৌথ-গান আবহ সংগীতের সঙ্গে 
মিশিয়ে চলচ্চিত্রে উদ্দেশ প্রণোদিত করে প্রচারিত করা হচ্ছে,__যেখানে 
বৈদেশিক প্রভাব, “জাজ»-সংগীতের প্রয্বোগও অত্যন্ত স্থূল ভাবে হয়ে থাকে ), 
(৩) সমবেত কণ্ঠের যৌথ-গান শুধু কঠসানপ্রস্তে বন্ত্রসহযোগিতা ছাড়া 
তৈরী, (৪) একক রাগের প্রতি আম্গত্য রক্ষা করে স্থর প্রয়োগ, (৫) গানের 
যন্ত্রংগীত সহযোগিতায় বিভিন্ন রকমের যন্ত্রের প্রয়োগ (যথা_ শাহ্‌নাই 
ব্যবহার), (৬) তালযন্ত্রের বিচিত্র ব্যবহার এবং (৭) কোথাও কোথাও 
আবহসংগীতের ব্যবহার | 
যন্ত্রংগীতের সহযোগিতার সুন্ম কারুকলা ও স্থুর সন্নিবেশের কায়দা আমরা 
অনেকটাই পাশ্চাত্য সংগীতের কাছ থেকে সংগ্রহ করেছি। বিশেষ করে 
বাগ্বুন্দের মারফতে স্থরকলিতে স্বর-সংগতির ( harmony ) টি এক্ষেত্রে 
লক্ষ্য করা দরকার। এ বিষয়ে বহু স্থরকারই আজ নানা ভাবে থর রচনা 
ও প্রযোজনা করছেন। শ্রীঘোষের সুর প্রযোজনার পেছনে একটি গৌণ 
(mild ) এবং রাগ অঙ্গলারী শ্বরসংগতি বা13900০ সৃষ্টির চেষ্টা আছে। 
্ঙ্জানপ্রকাশ ঘোষের বিশেষ কতকগুলো রচনার বৈশিষ্ট্য যা লক্ষ্য করেছি, 
তাতে বলা চলে, গানকে স্বয়ংসম্পূর্ণ রেখে তাতে যন্ত্র সহযোগিতায় সুষম রূপ- 
দান করবার লক্ষ্যই প্রধান। বহু পল্লীগীতিকে সংগতিপূর্ণ যন্ত্র সহযোগিতার 
ব্যবস্থা ও প্রযোজনা করে দেখিয়েছেন_গানের মৌলিক রূপ অক্ষুণ রেখে 
তাকে ্থনির্বাচিত, স্থপরিচ্ছন্ন প্রযোজনায় সার্থক ভাবে, স্থরের প্রতীক রূপে 
উপস্থাপিত করা ষায়। শ্রীবোষের স্থর-সংযোজনার গানের মধ্যে উচ্চারণের 
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স্বাতস্র্যে যতি ও জোরের প্রয়োগ লক্ষ্য করা যায়। রাগের নির্বাচিত অংশ- 
যোজনাও একটি বিশেষ গুণ । 

সম্প্রতি বৃহত্তর ভারতের সংগীতে এমন একটা বূপ-সংহতির দিন এসেছে 
যে বাংলা আধুনিক গানের বিশিষ্ট রূপ বলে আর কোন কিছু বিশিষ্ট প্রকৃতি 
অদূর ভবিষ্যতে গাওয়া যাবে কিনা সন্দেহ। অন্তত: সুরকার ও প্রযোজকের 
দিক থেকে গান অনেকটা তাই হয়ে দাড়াচ্ছে। আজকে বাংলায় যা আধুনিক 
হিন্দীর সে ভঙ্দিটাই গীত, এবং অন্তান্ত আঞ্চলিক ভাষায় বিশেষ করে ওড়িয়া 
অসমীয়া ভাষায়ও তা আধুনিক। রচনার মূল্য নিরূপণ, উৎকর্ষ বিচারের পন্থা এক ৷ 
শরীজ্ঞানপ্রকাশ ঘোষের বহু স্থর সংষোজনার সুষম রূপ পাওয়া যাবে কিছু সংখ্যক 
হিন্দী গানে। হিন্দী ভজনগুলোতে শ্বরসংগতি ( 13802075) প্রয়োগ 
করা হয়েছে ভাবরূপ রক্ষা করে। বহু পুরোনো ভজনে সুরের আশ্চর্য প্রয়োগ 
করেছেন। বিশেষ করে কয়েকটি হিন্দী গীতের রূপ স্থুর-সমৃদ্ধির উৎকর্ষ 
প্রমাণ করে। ধারা স্থর-রচনার কৌশল সম্বন্ধে অবহিত আছেন শ্রীজ্ঞান- 
প্রকাশ ঘোষের স্থরকে তারা চিনে নিতে পারেন-_-এটা সরকারের চারিত্র কলা 
বলতে পারা যায়। স্থরকারের বিশেষ কতকগুলো বৈশিষ্ট্য লক্ষ্য করে একথা 
বলা হচ্ছে। একটি উদাহরণ দেওয়া যেতে পারে। পুর্বযুগের স্থরকাঁরগণ 
গতান্গগতিক নিয়ম অনুসারে কানে ভাল শোনায় এমন স্থুরকলির ব্যবহার 
করতেন, এবং গানের স্থরের বিকাশের মধ্যে সংগতিপূর্ণ আকর্ষণীয় অংশ 
ব্যবহার করতেন। যথা-শুদ্ধ স্বরে পঞ্চমযুক্ত কোমল ধৈবত, কোমলনিষাদ যুক্ত 
ধৈবত, মধ্যমযুক্ত কোমল গান্ধার, কোমল নিখাদের সম্মিলিত প্রয়োগ ইত্যাদি । 
এজন্যে ভৈরবীন্থর কানে ভাল শোনায় বলে সেই প্রচলিত সুরগুচ্ছের ব্যবহার 
যে বাংলা গানে কত বেশি করে হয়েছে, তা গুণে শেষ করা যায় না। কুরকে 
মনোহারী করবার এসব কায়দা অনেকেই জানেন। কিন্তু পঞ্চম থেকে শুদ্ধ 
ধৈবত নিখাদের স্থর মিশ্রণ_এসব ধরণের কায়দা, যাকে বিশিষ্ট স্থরকে 
লাগাবার কায়দা বলা হয়ে থাকে, এই উদ্ভাবনের চিন্তা পরীজ্ঞানপ্রকাশ ঘোষের 
গানের মধ্যে দেখা যায়। অর্থাৎ যে কোন স্থর থেকে যে কোন স্থর ব্যবহারের 
বেলায় দুরত্বকে এবং সরল রীতিকে পাশ কাটিয়ে কৌশলপূর্ণ মনোহারী প্রয়োগের. 
কথা বলছি, যেধরণের কৌশল রাগসংগীতের ঠুমরী গানের রীতিতে যড়জ 
পরিবর্তন দেখিয়ে করা হত । এটা উদাহরণ মাত্র । বাংলা গানে এযাবৎ অৱি- 
কাংশ ক্ষেত্রেই সরল রীতিই চালু ছিল। প্রচলিত সহজ রীতিতে স্থরের ছোট 
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ছোট সন্নিবেশের এরূপ ভাবনা পূর্বযুগের গীতিকার-স্থরকারের যুগে হয়নি 
গীতিকার-স্থরকারের গান সাধারণত 2৪0৮, বা বূপকল্প-পন্থী ছিল। 
এমন কি নজরুলের স্থরেও রূপকল্প বা 2৪200-এর যথেষ্ট অবলম্বন হয়েছে। 
সাধারণভাবে যা 15০0: বা বিস্বর হতে পারে তাকে স্থর-এক্যের আওতার 
মধ্যে নিয়ে আস! এ যুগের স্থরকারের বিশেষ একটি €য56217050 ব! পরীক্ষা! । 
আধুনিক সরকারের! বহুক্ষেত্রেই প্রচলিত 0৪00 থেকে মুক্তির চেষ্টা 
করেছেন। এবিষয়ে শ্রীসলিল চৌধুরীর কথা পরে বলব। Pattern 
বা গতানুগতিক রূপকল্প থেকে মুক্তির একটি প্রবল প্রতিভা শ্রীজ্ঞানপ্রকাশ 
ঘোষ। শ্রীঘোষের এসব অভিজ্ঞতার গোড়াপত্তন শুধু গানের মধ্য দিয়ে হয় 
নি, যন্ত্রগীতের অভিজ্ঞতা এবিষয়ে মনের মধ্যে ক্রিয়া করেছে। সম্ভবত 
প্রথমে রেকর্ডে যন্ত্রংগীতের ( গীটারে) সহযোগিতায় আত্মপ্রকাশ করেন, 


এবং এরূপ যান্ত্রিক স্থুর-প্রকরণ অভিজ্ঞতাকে পরিণতির পথে নিয়ে 
গিয়েছে। 


সরকারের স্থরলংযোজনা ও প্রযোজনার কাজের দ্বারা শ্রোতার দৃষ্টি আকর্ষণ 
অথবা স্বর অবলম্বনে শ্রোতার কানের ভেতর দিয়ে মর্গে প্রবেশ করবার 
জন্যে যে বিশেষ ক্ষমতার ক্ফ,তি দেখা যায়__তাকে কল্পনাশক্তির ফলশ্রুতি 
বলা যেতে পারে। কল্পনাশক্তিই গান নির্বাচন ও গানের স্থ্রস্থজনে সহায়তা? 
করে। এই শক্তিকে দিলীপবাবু “ধ্যনদৃষ্টির” ক্ষমতা! বলেছেন। আধুনিক কালে 
এমন একটি অভাবনীয় প্রতিভার অধিকারী গ্রসলিল চৌধুরী। বহু রচনার 
মধ্যে তার কল্পনার এশবর্ঘ দেখা গেছে। গতাঙ্থগতিক 72০ বা রূপকল্প থেকে 
মুক্তির এমন প্রতিভা পুর্বে দেখা ঘায়নি। এক একটি গানের স্থর-সংযোজনায় 
অভাবনীয়ত| ও বিম্ময-রসের ফসল ফলিয়েছেন। গ্রামৌফোন রেকর্ডে বহু 
গান প্রযোজনায় শ্রীচৌধুরীর কল্পনাশক্তির কৌলীন্য অনন্থীকার্ধ। Pattern 
বা বাধা ছক থেকে তাঁর মুক্তির কথাও স্বীকৃত। তার সুরকলি আহরণের কোন 
বাধ নিয়ম নেই এবং গানের স্থরের ধারাবাহিকতা সম্বন্ধে ভাবনাও গৌণ । 
হথরগুচ্ছ ও স্থরকলি উদ্ভাবন এবং এর মধ্যেই ভাব-সন্নিবেশ শ্রীচৌধুরীর রচনা- 
পদ্ধতির বৈশিষ্ট্য। . কথাবস্তর আইডিয়াকে খাড়া রেখে সম্পূর্ণ মেলডি অথবা 
বিভিন্ন ধরণের জুরকলি সংযোজনাই এর কাজ। কোথাও আবহসংগীতের 
ব্যবহারও দেখা যায়। এ যুগের অন্যান্য সের! স্রকারদের মধ্যে এজন্তে শ্রীসলিল 
চৌধুরীর অনন্তা আছে এবং আছে স্বাতন্ত্য। মনে হয় পরীক্ষ। নিরীক্ষার 
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প্রচেষ্টা তার নেই। শ্রচৌধুরীর স্ুর-রচনায়, অধিকাংশ সংযোজনাই ভাব-নির্ভর 
এবং গ্রস্থনের মধ্যে রূপ-রেখাগুলো স্পষ্ট । সলিল চৌধুরী দক্ষ কারিগর । স্বতন্ত্র 
প্রকৃতির সুরকলিগুলোর একযোগে কৌশল-প্রয়োগ শ্রীচৌধুরীর রচনায় 
ভাবগভীর রং স্থষ্টি করে। সলিল চৌধুরীর সুরজগৎটি বড় ব্যাপক । নিজের 
রচিত রূপকল্পগুলো কিভাবে মনের মধ্যে এসে উপস্থিত হয় তার কোন বীধাধরা 
নিয়ম নেই । মোটামুটি এগুলো কল্পনাপ্রস্থত ও ভাব-নির্ভর। সলিল চৌধুরীর 
সুরের কল্পনা সবত্রই প্রচলিত রূপ অবলম্বন করেই দাড়ায় একথা বল! চলে না। 
গ্রন্থন পদ্ধতিতে বান্তবমুখিতা লক্ষ্য করবার মতো। কল্পনা ও উদ্ভাবনী 
শক্তিতে ইনি আধুনিক গানের স্থরকারদের মধ্যে সেরা দীপ্তিমান জ্যোতি । 
এ পর্যায়ে নির্বাচনী ও উদ্ভাবনী শক্তিতে শ্রীন্থবীন দাশগুপ্তের ধারাবাহিকতা ও 
স্বতন্ত্র এবং এ নচিকেতা ঘোষের কোৌলীন্য উল্লেখযোগ্য । শ্রীচৌধুরীর 
ধারাটি অনুষ্থত হয়েছে কিনা বলতে পারি না, অর্থাৎ মৌলিক স্থররচনায় 
পূর্বহ্থরীর আহ্গত্য বলে কিছু থাকা সম্ভব কিনা তাও বলা যায় না। 
কল্পনা, চিন্তাশক্তি, ধ্যানদৃষ্টি, রূপকল্প স্থি,যন্ত্রস্সিবেশ, আবহসংগীত সংযোগ 
প্রভৃতি সরকারের অন্তঃস্থ প্রকৃতি এবং গানের ছন্দ ও গতি ও কথার প্রক্কতি 
প্রভৃতির গীথুনি প্রতি সরকারকে শ্বতন্ত্রভাবেই ক্রিয়াশীল করে তোলে। 


২ 

স্থরকারের অভিজ্ঞতা-প্রস্থত কর্মশক্তি স্থরের গাথুনিতে কিরূপে বিভিন্নভাবে 
ক্রিয়াশীল হয় তার বিশেষ উদাহরণ স্বরূপ দুজন সরকারকে একযোগে বর্ণনা 
করছি । (আমাদের উদ্দেশ্য কোন স্থরকীরের সমালোচন] নয়, শ্রোতা ও 
সমালোচকের দিক থেকে সরকারের কাজটি বুঝে নেবার উদ্যোগ মাত্র, কারণ 
এসম্বন্ধে নানান ভ্রান্ত ধারণা চলিত আছে, একথা আগেই বলেছি ৷) কতকগুলো 
রূপকল্প বা 6৪৮০০ রচনার বৈশিষ্টো একজন সরকার অন্য স্থরকার থেকে 
ত্বতন্ত্র। সুরের গাথুনিতে অলঙ্কারের রচনা দুজন স্থরকারের রীতির তারতম্য 
দেখিয়ে দেয়। উদাহরণ স্বরূপ শ্রীকমল দীশগুপ্তের সাধারণ স্থরের গ্রন্থন 
এবং গ্রীমনিল বাগচীর আলঙ্কারিকতা ও চূর্ণ স্থরের কারুকর্ম-_এ দুটোতে 
দুয়ের স্বাতন্ত্র আছে। এক যুগে শ্রীকমল দাশগুপ্ত সরল সহজ ও স্বচ্ছ স্থরকলি 
প্রয়োগ করে শ্রোতার মন কেড়ে নিয়েছিলেন। এইরূপ গীতের নির্বাচনে 
এবং জুররচনার সংগভিতে শ্রীকমল দাশগ্ুপ্তের সরলতাঁর একটা বিশেষ 
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ধারাবাহিকতা আছে। অন্তদিকে অনিল বাগচীর আছে_চুর্ণ স্থরের আকা 
ৰাক। রেখাস্থষ্টির প্রবণতা । স্থক্মতা ও জটিলতায় মনের ভাবস্থাপনের 
কারুশিল্প বুদ্ধি প্রয়োগের ইচ্ছে জানায় এবং এই রীতিতে সাধারণ শ্রোতার 
কাছে খ্যাতি অর্জনের পথ কতটা থাকে বল৷ মুস্কিল । কিন্তু একথা সত্য 
যে স্থরকারের কাজের মধ্য দিয়ে এরূপ একটি সামগ্রিক দৃষ্টিভঙ্গির পরিচয় 
পেলে তাকে বুঝতেও অস্থবিধা হয় না। তা বলে শ্রীমনিল বাগচী সাধারণের 
কান থেকে দূরে নন। তা না হলে ছু একটি চিত্রগীতির জ্ররচনায় 
ইনি সার্থক হতেন না। 

শরল ও সহজ গতাঙ্গগতিক রূপকল্প নিয়ে যারা স্থর সংযৌজনার কাজ 
করেছেন তাদের মধ্যে প্রবীণ_শ্রীপন্থজকুমার মল্লিক । ভাবনার চেয়ে 
নত্যাসের ও অঙ্থভবের চাপক্রীপন্থজকুমার মল্লিকের মধ্যে রূপ লান্ভ করছে, 
সেজন্যে রবীন্দ্র-অনুমারী স্বর রচনার ছবি শ্রীপহ্ছজকুমার মল্লিকের মধ্যে ব্যাপক 
ভাবেই লক্ষ্য করা যায়। স্থরকার হিসেবে ব্যক্তিগত বৈশিষ্ট্য শ্রীমিকের স্থান 
অপ্রধান, কিন্তু আকাশবাণীতে প্রচারিত রূপক “মহিষান্থরমর্দিনীর” মধ্যে 
বহুকালব্যাপী পরীক্ষা নিরীক্ষার 'ফদলরূপে তার স্থর প্রযোজনার ক্রমবিকাশ 
লক্ষ্য করা যেতে পারে। একক স্থর প্রযোজনা থেকে ক্রমশঃ হার্মনির দিকে 
গীপস্কজকুমার মল্লিকের লক্ষ্য উল্লেখযোগ্য । তাছাড়া এই রূপকটিতে স্থরের 
দ্বারাই ভক্তিমূলক পরিবেশ স্থষ্টির চেষ্টা উল্লেখ কর! যেতে পারে। শ্রীগঞ্ষজ 
মল্লিকের রচনায় দৃঢ়তা এবং স্পষ্টতার, boldness ও robustiness-এর সঙ্গে 
কমনীয়তার সংমিশ্রণ লক্ষ্য করা যেতে পারে ] 

প্রখ্যাত শিল্পী বা গায়কদের মধ্যে আরে! ছুজন স্থরকারের উল্লেখ কর! 
বাঞ্ছনীয় । এ'রা_শ্রীণচীন দেববর্মন এবং শাহ্মস্ত মুখোপাধ্যায়। শ্রীশচীন 
দেববর্মনের গানে যে অভূতপূর্ব ব্যক্তিত্বের ক্ষুরণ হয়েছিল, সরকার এবং 
প্রযোজক হিসেবে সে ব্যক্তিত্বের অধিকারী ইনি হয়েছেন বলে মনে হয় না। 
আধুনিক বাংলা গানের স্থরকার হিসেবে এখনো তেমন কোন ভাবনার বিষয় 
দাড় করিয়েছেন কিন! বলা দুঃসাধ্য । কিন্ত লক্ষ্য করা যায় রাগাহুসারী বাংল! 
গান এবং পল্লীগানের ভ্দিকে__বিশেব করে কতকগুলে| রূপকল্পকে বা 
patternকে তিনি সার্থক প্রয়োগ করেছেন। গারকবৃত্তির সফলতা এবং 
উৎকর্ষ কখনোই সরকারের উৎকর্ষের সমগোত্রীয় হতে পারেনা । গায্নক-বৃত্তি 
স্বকপোল-কল্পিত স্থর-সম্পর্ক ছাড়া স্বতন্তরপের সন্ধান দেবার মত অবসর পায় 


সংগীত প্রযোজনায় স্থরকার ১৮৩ 


কিনা সন্দেহ। স্থ্রশিল্পীর দৃষ্টি আপনলোকেই ন্যস্ত । কিন্তু সরকারের লক্ষ্য 
অন্যের উপর, সম্পূর্ণ ০১1০০৮৩-__ছুটো বৃত্তিই আলাদা রকমের । এদের মনের 
ক্রিয়াও সেইরূপ। এজন্যে গায়ক শ্রীহেমন্ত মুখোপাধ্যায় এবং সুরকার 
মুখোপাধ্যায় স্বতন্ত্র । শ্রীশচীন দেববর্মন সম্বন্ধেও এই কথাই বলা ষায়। 
শ্রীহেমন্ত মুখোপাধ্যায় সম্বন্ধে প্রায় একই ধারণা প্রযোজ্য । এদের মনের 
স্বতঃক্কর্ত ভাবনা নিজের গীতরীতিকেই কেন্দ্র করে, তাই এখানেও 
শ্রীহেমন্ত মুখোপাধ্যায়ের স্থরকার-বৃত্িকে বিশ্লেষণ করতে গিয়ে তথাকথিত 
বা বাধা কতকগুলো! রূপকল্প এবং ভি ছাড়া তেমন কিছু মূলধন মজুত পাওয়া 
যায় না। কয়েকটি চিত্রগীতিতে শ্রীহেমন্ত মুখোপাধ্যায় সার্থক ও জনপ্রিয় 
সরকার হয়েছেন । চিত্রগীতিগুলো উদ্দেশ্যমূলক বাঁ PurpOsive রটনা) art 
00510 গোত্রীয় নয়, অন্ততঃ সে কৌলীন্যের স্তরে উপস্থাপিত করা যায় না। 
চলক্চিত্র-গীতিতে ০০:০9০9৩:-এর বৈশিষ্ট্য যেরূপই প্রতিফলিত হোক, সংগীত 
রচন। ও সমালোচনার দিক থেকে তাকে ব্যবসায়িক স্থররচনা বলেই ধরা যেতে 
পারে এবং এর লক্ষ্য একপেশে এবং একচোখো। স্বাধীন, স্্টিশীল স্থররচনা, 
কল্পনার বৃত্তি। চলচ্চিত্রগীতিতে স্বতন্ত্র রকমের পরিকল্পনা বিশিষ্ট লক্ষ্যে 
পৌছোতে চায়। এখানে স্থরকারের স্বাধীন ভাবনা ও স্থষ্টিমূলক শিল্প কদাচিৎ 
পরিস্ফুট হতে পারে এবং চলচ্চিত্রগীতির জন্যে একটি স্বতন্ত্র পংক্তি নিদিষ্ট আছে 
দেখে সংগীত-রসিক হয়ত সন্তষ্ট হন। যদি কোন চলচ্চিত্রগীতি অবলম্বন করে 
কোন মহৎ স্থট্ি হয় বা কোন স্থরকারের স্বাধীন সুষ্টিক্রিয়ার প্রতিফলন হয়, তবে 
তার রচনার মূল্যায়ন হবে ভবিষ্যতে । সমসাময়িক যুগে তা সম্ভব নয়। 
স্থরকারের মানসিকতা যদি দীর্ঘসময়ব্যাপী একটি ধারাবাহিকতা বা 
10:9959৪-এর মধ্য দিয়ে কোন বিশিষ্ট রীতি ধরে দিতে পারে, তবেই তাকে 
বিশিষ্ট ০০০/১০5০: বলতে পাঁরি। নয়ত ব্যবসায়িক প্রয়োজনে স্বষ্ট চিন্র- 
গীতির স্ুররচনা অবলম্বন করে স্থরকারের বৈশিষ্ট্য ও উৎকর্ষ বিশ্লেষণের 
সার্থকতা অন্ততঃ সাধারণ সংগীতের বা ৪:6 ১$1০এর ক্ষেত্রে গৌণ। কিন্ত 
আজকাল বিশ্লেষণ পদ্ধতি ও মূল তত্ব সম্বন্ধে কোন পথ নেই বলে, সকল প্রকার 
আলোচনাই একাকার হয়ে যাঁয়। 

গতানুগতিক রূপকল্প নিয়ে যাঁরা রচনা করছেন তাদের মধ্যেও নিশ্চয়ই 
দিগন্ত-বিস্তৃত দীপ্ত মেঘের ওপর সোনালী রেখার মত বহু রং ও রূপ ভাস্বর 
হয়েছে। এর মধ্যে গ্রামোফোন রেকর্ড এবং আকাশবাণীর স্থরপ্রযোজনার 


১৮৪ বাংলা সংগীতের রূপ 


মাধ্যমে কিছু কিছু নাম সকলের মনে আসবে £ শ্রীরাইটাদ বড়াল, ৬অনিল 
ভট্টাচার্য, শ্রীহিতেন বস্থ, ৬ম্থবল দাশগুপ্ত, প্রীগোপাল দাশগুপ্ত, শ্রীনির্মল 
ভট্টচার্ধ,শ্রীহূ্গা সেন, শ্রীপ্রকাশকালী ঘোষাল, গ্রবীরেন ভট্টাচার্য, শ্রীরবীন 
চট্টোপাধ্যায়, শ্রীসতীনাথ মুখোপাধ্যায়, শ্রী মভিজিৎ বন্দ্যোপাধ্যায় ইত্যাদি । 


৩ 


এশতকের কয়েকটি দশক ভরে প্রকীর্ণ এবং স্থবিন্যস্ত যন্ত্-সহযোগিতার 
চেষ্ট| হচ্চে। ঘন্ত্রগীত বহু রকমের পরীক্ষা-নিরীক্ষার ফসলরূপে আমাদের 
কানে আলছে, তাতে গানের সল্লে যন্ত্র-সহযোগিতার ও বাদ্যযন্ত্রের নতুন যুগের 
সন্ধান পাচ্ছি। ভারতীয় সংগীতের যন্্র-সহযোগিতা পাশ্চাত্য সংগীতের বাদ্য- 
অন প্রয়োগ এবং বাস্তবন্দের উত্তর সম্পর্কে সমালোচনার অবকাশও যথেষ্ট। 
আকাল অত্যন্ত লঘু জাজ-সংগীতের প্রভাব দুবল যুব মনকে আশয় করছে। 
অন্যদিকে সহজলভ্য সংগীতের হাকষা দোলা এক শ্রেণীর শ্রোতার মন খুশি 
করছে। এ থেকে একটা trend বা ভাবধারার উৎপত্তির সম্ভাবনা দেখা 
দিয়েছে, কারণ, সংগীতের ব্যবসা ও প্রতিষ্ঠার জন্যে এই বাস্তব ভঙ্গিকে 
অবলদ্ধন করে স্থরকারেরা সংগীত রচনায় হয়ত দ্বিধা করছেন না। থে 
কোন তাত্বিকের কর্তব্য শুধু এই ভাবধারা লক্ষ্য করা। ভালমন্দ বিবেচনা 
করবেন রুচিশীল শ্রোতা এবং চিন্তাশীল সংগীত-সমালোচক। একথাই বল! 
যায় যে বৈদেশিক প্রভাবে আমরা সংগীতের জগতে শুধু নকলনবিশ হতে 
চাই না। আমাদের সংগীতের স্বাতন্ত্া সম্বন্ধে সন্দেহের অবকাশ নেই। 
অন্তত মুরোপ-আামেরিকায় রাগ-সংগীতের প্রচারে সম্প্রতি তা বিশেষ- 
ভাবে প্রমাণিত হয়েছে। তাই বৈদেশিক প্রভাবে আমাদের লঘুসংগীত 
শুধু নকলনবীশের কৃতি হয়ে দড়াবে__এ ভাবনাকে প্রশ্রয় দিতে পারা যায় 
না। আমাদের প্রাচীন দেশী সংগীত রূপান্তরিত হয়ে নানা ধারায় যে ভাবে 
বিবতিত হয়ে এসেছে সেই ধারাবাহিকতারই ক্রমবিকাশ এবং নতুনত্ব চাই। 
প্রাকৃত সংগীত সহজভাবেই পারিপার্থিককে গ্রান্থ করে, কিন্ত তাতে আপত্তি 
নেই--সে নিছক: নকল না হলেই চলতে পারে। আত্মসত্তাকে বিসর্জন ন! 
দিয়ে যদি যুরোপীর রীতি থেকে কিছু ভঙ্গি স্বীকরণ করে নিতে পারি, তবে 
সেখানে আমাদের স্থষ্টিঈল মনেরই বিকাশ হবে। 


সংগীত প্রযোজনায় সুরকার ১৮৫ 


আজকাল চলচ্চিত্রগীতিতে স্থরকারগণ বহু বৈদেশিক কায়দা আদায় 
করেছেন এবং সে সব রচনা চিত্রের সহযোগিতায় নানাভাবে জনপ্রিয় হয়েছে। 
পুর্বেই বলেছি চলচ্চিত্ৰ সংগীতের মতো উদ্দেশ্যমূলক রচনার বিশ্লেষণ থেকে 
কোন তন্বে পৌছোতে পারা যাবে না। কিন্তু, ধারা গানকে যন্ত্রসংগীতের 
গ্রয়োগ-বৈচিত্র্য দিয়ে অথবা আব্হ-সংগীতে সমৃদ্ধ করবার পন্থা ভেবেছেন, 
তাদের কার্ধধারা সম্বন্ধেও স্বতন্্রভাবে বিশ্লেষণ দরকার । গ্রামোফোন রেকর্ডে 
এবং বিশেষ করে আকাশবাণী লঘুসংগীত বিভাগে যনত্রংগীত সহযোগিতা এবং 
বাগ্যবৃন্দের ব্যবহার সম্পর্কে কিছু কিছু যুক্তিসম্মত কাজ হয়েছে। যে সব 
স্থরকারদের কথা এর পুর্বে উল্লেখ করেছি, এরাও যন্ত্ সহযোগিতার কথা 
ভেবেছেন, কিন্ত এক্ষেত্রে বিশেষ বক্তব্য--হার্মনি' বা স্বর-সংগতির বিশেষ 
প্রয়োগ সন্ধদ্ধে। এ সম্পর্কে 'সাংগীতিকী, গ্রন্থে শীদিলীপকুমীর রায় সরলভারে 
বুঝিয়েছেন: পাশ্চাত্য সংগীতে একক সুরে কণ্ঠ মিলিয়ে গান নাট্যমঞ্চে এবং 
কোরাসে দলবদ্ধভাবে গাইবার প্রথা প্রচলিত ছিল। দেড় হাজার বছর 
এ সংগীতের বয়স। রোমের পোপ গ্রেগরীর নামে রোমান ক্যাথলিক গীর্জার 
সেই গ্রেগরিয়ান সংগীত স্বরলিপির মাধ্যমে এখনো প্রচলিত আছে। এরপর 
একমঙ্জে গাইবার অস্থবিধা থেকে ‘হার্মনির’ সৃষ্টি, অর্থাৎ দেখা গেল “সবার 
গলাতে। সমান নয়, কারুর খাদে কারুর চড়া। তাই একই গানের এক 
লাইনে নানা কণ্ঠের জন্যে নানা স্থর বেঁধে স্বরলিপি ছকে ফেলে তাকে 
করল অচলপ্রতিষ্ঠ £ পরিণাম__কাউন্টারপয়েণ্টের অভ্যুদয় । একটা সরল 
ষ্টাস্ত দেই__ 

ধরা যাক একজন গাইছে__সা মা মা। মারামা 

অমনি ওর সঙ্গে সঙ্গে গাইছে_ | সা সা। সা ররণর্সা 

এরই নাম হল আদিম কাউন্টারপয়েপ্ট__হার্মনির অগ্রদূত । এরপরে অবশ্ত 
কাউণ্টারপয়েণ্ট ক্রমশ জটিল হয়ে উঠল, হাজারো! বিধিবিধান গড়ে উঠল 
হাজারো ভুলল্রান্তি কল্পনা পরীক্ষার মধ্য দিয়ে।” ভারতীয় সংগীতে একক 
ংগীতের ক্রমবিকাশ একটি চূড়ান্ত সীমায় পৌছে করেছে সৃষ্টির কাজ। তাই এই 
রীতি ভারতীয় শ্রোতা-সাধারণ ও সংগীত-রচয়িতার কাছে নতুন করে এল । 
উদ্দাহ্রণ £ “ভারতীয় সংগীত এক্যতানিক অর্থাৎ অর্কেস্টা সংগীতের ক্ষেত্রে 
ইয়োরোপীয় হার্মনির রীতি প্রয়োগের তিনি (ওস্তাদ আলাউদ্দিন খা) 
পক্ষপাতী । বস্তুত এই আদর্শের ভিত্তিতেই তার মাইহার ব্যাণ্ড গড়ে উঠেছিল । 


১৮৬ ংলা সংগীতের রূপ 


ভারতীয় যন্ত্রে যুরোপীর অর্কেস্ট্েশানের রীতি প্রশ্নোগের তিনিই বোধ করি 
এদেশে প্রথম দৃষ্টান্ত স্থল। তারপর তারই শিশ্য তিমিরবরণ ও রবিশঙ্কর এই 
রীতিটর আরও অনুশীলন করেন ।» (শ্রীনারায়ণ চৌধুরী £ সংগীত পরিক্রম1)। 
যন্্রসংগীতে হার্মনির ব্যবহার পুঝানে। নয় কিন্তু বাংল! অথবা আধুনিক 
ভারতীয় গানে এ ব্যবহার অথবা পরীক্ষা-নিরীক্ষা এ শতকের প্রায় পঞ্চাশ 
দশকের পূর্ব থেকেই ব্যাপক ভাবে আরম্ভ হয়েছে। অর্থাৎ চিত্রগীতির যুগ 
থেকে আরম্ভ করে অর্কেক্টেশানের রূপ কিছু কিছু বদলাতে আরম্ভ করে । 
পরবর্তী কালে হরকারগণও সক্রিয় ভূমিকায় অবতীর্ণ হলেন। আজকের 
স্রকারগরণ রেডিওতে, গ্রামোফোনে এবং চিত্রগীতিতেও কাউণ্টারপয়েণ্টেই 
পরীক্ষা চালাচ্ছেন, হার্মনি প্রয়োগ করছেন__সঘবেত সংগীতে স্থর-সহযোগিতায় 
একক সংগীতের (melody ) পটভূমিক1 রচনায়, সংগীত সহযোগিতায় 
এবং আবহসংগীতে।  হার্মনির ব্যবহারে পরিচিত কয়েকটি নাম উল্লেখ করা 
হচ্ছে, বিশেষ করে ধার! যন্তরংগীতের সম্বন্ধে বিশেষ সচেতন, যাদের স্থর রচনা 
ও প্রযোজনার মূলে এ ধরণের চিন্তাধারা আশ্রয় লাভ করেছে ২ শ্রীজ্ঞানপ্রকাশ 
ঘোষ, শ্রীভি বালসারা, শ্রীঙ্ছবীন দাশগুপ্ত, শ্রীরবীন চট্টোপাধ্যায়, শ্রীহুনিটাদ 
বড়াল, শ্রীঅলক দে এবং আরো! অনেকে ৷ এখানে শুধু কয়েকটি নামই 
বাবহার করেছি। 
কারণ শ্বর-সংগতি স্থাট্টর ধাবণাটি কি শুধু পাশ্চাত্য সংগীতের সাধারণ 
অঙ্গরূতিঃ না ভারতীয় সংগীতে এককতা ও সামগ্রস্ত বজায় রেখে ভাতে স্বর- 
সংগতি স্থির চেষ্টা? এবিষয়ে গীতরচনার এবং সংগীত সহযোগিতার 
দুটে| দিকেই এই প্রয়োগ লক্ষ্য করা যেতে পারে। নিশ্চিত ধারণ! খুব 
কম সংখ্যক স্বরকারদের মধ্যে ক্রিয্াশীল। আমাদের গান শুনে যদি যুরোপীয় 
সংগীতকার ভাবেন যে আমরা অত্যন্ত দুর্বল নেহাত প্রাথমিক অন্ুকরণই 
চালাচ্ছি, তা হলে লজ্জায় বিকৃত হওয়া ছাড়া উপায় নেই। এ সম্বন্ধে যতটা 
জানি, প্রীন্ঞানপ্রকাশ ঘোষের ভাবনা খুবই পরিচ্ছ্। স্বরসংগতি সৃষ্টির 
পেছনে ভারতীয় সংগতির রূপ সংরক্ষণ এবং সেই অনুসারে উপযুক্ত ভাবপ্রকাশক 
কমনীয় কাউণ্টারপযেন্টই ব্যবহাৰ বাঞ্চনীয় মনে করেন। কণ্সংগীতে যন 
নহযোগিতা সম্বন্ধে এ পর্যন্তই বলা যায় যে, কোন রূপ শ্বরসংগতি সৃষ্টিতে 
হ্বরকারের যুরোপীয় সংগীতের অধিকারী হওয়া দরকার, তবেই হার্মনি 
প্রয়োগ চলতে পারে। শুধু স্থূল ধারণ! নিয়ে হার্মনির ব্যবহার আজকের 


টিউন... 


ংগীত প্রযোজনায় সুরকার ১৮% 


লখুমংগীতে জাজ, সংগীতের অগ্গকরণের মতোই আর একটি সমস্যা দাড়াবে । 
মোটকথা, আমরা অম্ুকরণের ফনল চাই না। নতুন স্থরকারের প্রতিভায় 
ভারতীয় ও পাশ্চাত্য সংগীতের অভিজ্ঞতা-প্রস্থত ফলশ্রুতি চাই। অজ্ঞতার 
এক্‌ম্ণেরিমেণ্ট গ্রাহ কর চলে না। 

সুরকার সম্বন্ধে এই আলোচনা থেকে একথাই বলতে চেষ্টা করেছি যে 
আধুনিক গানের গঠন-প্ররুতি পূর্ব স্থরকারগণের ধারা থেকে স্বতন্ত্র এবং এর 
পরিধি শুধু বাংলায় বিধিবদ্ধ নেই, একই পদ্ধতি অবলম্বন করে বিভিন্ন ভাষায় 
গান রচিত হচ্ছে। গানের প্ররুতি বিশ্লেষণ করে এসকল স্থরকারের মানস 
ক্িয়াকেই প্রাধান্য দিতে হয়। অবশ্য শিল্পীর গায়ন পদ্ধতি ও শিল্পকর্মকে 
অবহেলা করছি না এবং গীতি রচনা সম্বন্ধেও সে কথা বলছি। কিন্ত বহু 
সংগীত সমালোচনা ও আলোচনা থেকে বুঝতে পেরেছি স্থরকারকে 
পাশ কাটিয়ে আধুনিক গানের আলোচনা হয়ে থাকে এবং দায়িত্ব 
জ্ঞানহীন উক্তি করতে দ্বিধা করা হয় না, বর্তমান সংগীতের মান ও 
উৎকর্ষ বিচারে বিপরীত পন্থা অবলম্বন করা দরকার। স্থরকার স্বদ্ধে 
পদ্ধতিমূলক বিস্তৃত আলোচনার সুরু হলে, সরকারের রচনার মীন উন্নীত হবে 
এবিষয়ে সন্দেহ নেই। এ সম্পর্কে আরো বিশেষ উল্লেখযোগ্য, সরকারের 
মর্যাদাকে প্রতিষ্ঠিত করতে পাঁরলে সংগীতশিল্পী সহজেই পরিবেষণের কথা 
ভাবতে পারবে । যে সব গান লক্ষ্য করে এ প্রসঙ্গটি রচিত হয়েছে, সে সব. 
গানের একটি সংক্ষিপ্ত তালিকা পরিশিষ্টে জুষটব্য। আরও একটি কথা বলা 
দরকার, এখানকার আলোচনা আধুনিক সংগীতের উৎকর্ষ ও প্রকৃতি 
বিচারের জন্যে Princip]es বা বিচার স্থত্র খুঁজে বের করা। সেই সম্পর্কে 
সামান্য কয়েকজন সুরকার ও প্রযোজকের নাম উল্লেখ করা হয়েছে 

মোটামুটি, বর্তমান সরকার সম্বন্ধে বহু প্রস্ উত্থাপন করে একথাই বলতে 
চেষ্টা করা গেছে যে সরকারের বিশেষ দক্ষতা বা $95০111581100 শুধু একটি 
বিশিষ্ট সাময়িক প্রক্রিয়া নয়। নাঁনা ধরণের অভিজ্ঞতা, পরীক্ষা-নিরীক্ষা, 
নির্বাচন কুশলতা, ভাবনার ধারাবাহিকতা ও কল্পনা বা ধ্যান-দৃষ্টি সরকারের 
মনের গঠনের লক্ষণ । যে মুহূর্ত থেকে সংগীতকুশলীর জীবনে এই বিচিত্র 
ধারাবাহিক-প্রক্রিয়া ফসল ফলাঁতে আরম্ভ করে সে মুহূর্ত থেকেই সে স্ুরকাঁর।' 
স্থরকারের রচনা-প্রক্কৃতিতে বহু প্রকারের প্রভাব ও রচনা-বৈষম্য থাকা সম্ভব, 
নানান স্থরকারদের আলোচনায্ন তাঁর উল্লেখ করা গেছে। এবং প্রযোজনার 


১৮৮ বাংলা সংগীতের রূপ 


দিক থেকে তাদের পরিকল্পনাকে পরিপূর্ণতা দান করবার জন্যে যে বিশেষ 
রীতির সংগীত-সহযোৌগিতা৷ অবলম্বন করা দরকার-_অর্থাৎ মেলডি এবং 
হার্মনির ব্যবহার, একীকরণ অথবা সংগতির ব্যবহার-_গ্রভৃতির কথাও উল্লেখ 
করা হয়েছে। গতিশীল জীবনে বহু গান এই কয়েক দশকের মধ্যে সযত্রে 
রচিত হয়ে কানের ভেতর প্রবেশ করেছে এবং উবে গেছে।: বহু স্বয়ংসম্পূর্ণ 
গানও রচিত হয়েছে এবং অন্যদিকে সংখ্যাতীত ব্যবসায়িক রীতি প্রভাবিত 
গান চারিদিকে 'ছড়িয়েছে। জীবনের সঙ্গে যোগ-স্থাপন করে সহজ মনের 
অভিব্যক্তিকে আগে বাড়িয়ে দেবার যে দায়িত্ব স্থরকার-প্রযৌজকের ওপর 
শত হয়েছে, তার ক্রমবিকাশ এবং ক্রমবিবর্তন অবশ্তস্তাবী। কিন্ত এর জন্তে 
পথ বেঁধে দেওয়া যায় না, ফরমাশ করা যায় না। আমরা প্রতিভাবান 
অভিজ্ঞ ও সুদক্ষ স্থরকারের আবির্ভাব সর্বদাই আশা করতে পারি, কাউকে 


শেষ স্থরকার-রূপে অভিহিত করে দাড়ি টেনে দিতে পারি না। অন্ততঃ 
ইতিহাস তা বলে ন|। 


সপ্তম পরিচ্চ্ছেদ 
বাংল! গানে রাগ-সংগীতের প্রভাব 
রাগ-সংগীতের রীতি-পদ্ধতি 


ংল! গান দেশী-সংগীতের ধারায় ক্রমবিকাশ লাভ করেছে কিন্ত রাগ-- 

ংগীতের দ্বারাই প্রভাবিত । এই প্রভাব সম্বন্ধে বলতে গিয়ে ঞ্ুপদ, খেয়াল, 

টগ্ন। ও ঠুম্রীর প্ররুতি বিশ্লেষণ করা দরকার, অস্ততঃ স্বাত্্রা সক কিছু 
আলোচন! প্রকৃত রূপ ধরে দিতে সাহায্য করবে । 

ইংরেজি 'ক্লাসিকেল? শব্দটি কিছুকাল যাবৎ মাৰ্গ’ সংগীতের অর্থে ব্যবহৃত 
হয়, শাস্ত্রীয়’ সংগীত কথাটির প্রচলন হয়েছে হালে, বাংলাদেশে ‘ওস্তাদী* 
গান বলেই পরিচিত ছিল। 'ক্লাসিকেল’ অর্থে পুরাতনী বাঁ বাধা-ধরা পদ্ধতি 
বুঝায়_গীতি, অলঙ্কার, ছন্দ সুষ্টির সর্বত্রই বাধাবীধি। 

‘ক্লাসিকেল’ অর্থে দৃঢ়বদ্ধ বাধাধরা রীতি যদি কোথাও থেকে থাকে__তা' 
ঞ্পদে। বাধা রীতিতে আলাপ শেষ করে গায়ক গানের স্থায়ী, অস্তরা, 
সঞ্চারী, আভোগ গাইবেন, বিভিন্ন তালের ও ছন্দের নানা গুণ প্রকরণ শেষ 
করবেন। তালও প্রধান অঙ্গ । খেয়াল গানেও বিশেষ রীতি বা পদ্ধতি 
আছে, কিন্তু রাগ বিকাশের কায়দায়, তালের বৈচিত্র স্যটি এবং অন্যান্য 
আঙ্গিকের প্রয়োগ মূলত খানিকটা শ্বাধীনতালাভের জন্যেই হয়েছিল । 
অর্থাৎ, খেয়ালে গায়কের ব্ক্তি-সত্তা প্রকাশের স্থযোগ প্রচুর, যে স্থযোগ 
খ্রুপদে নেই। শিল্পের সাধারণ নিয়মে ঞ্ুপদ যেমন আঙ্গিকের শেকলে বাধা, 
খেগীলে গায়কের কল্পনাশক্তি ও ব্যক্তিগত ভাবচিন্তা প্রয়োগের তেমনি আছে 
স্বাবীনতা। অন্যদিকে, আর একস্তরে টগ্লার উৎপত্তি যেমন একটি সঙ্কীর্ণ 
সীমানার মধ্যে, ঠুম্রি তেমনি মুক্ত প্রকৃতির গান, সেখানেও প্রচুর স্বাধীনতা। 
অর্থাৎ রাগ-সংগীতের মধ্যে জনপ্রিয় বূপ__খেয়াল ও ঠমরীর সঙ্গে জীবন- 
চেতনার সঙ্গে সম্পর্ক আছে। খেয়াল ও ঠুমরী সময়ের সঙ্গে সঙ্গে নানাভাবে 
পরিবর্তিত হয়ে আজকের স্তরে এসে পৌছে গেছে। 

কিন্ত, তবু একই ‘ক্লাসিকেল’ বা মার্গসংগীভের” সীমানার মধ্যে থাকার" 
দরুন একটি বিশেষ প্রশ্ন দাড়ায় £ খেয়াল ও ঠুমরী কি বিকশিত হয়েছে, নাকি. 


১৯০ বাংল। সংগীতের রূপ 


নিয়মের শিকলে একই পরিসরের মধ্যে থেকে সংগীত-রসিক সমাজে 
গতানগগতিকভাবে আর দশটা জিনিসের মতো চালু হয়েছে? 
যে কোনও শিল্প যদি প্রাণবন্ত না হয়, তার বিকাশের মধ্যে যদি পরিবর্তনের 
কোন লক্ষণ না থাকে, ত! হলে যুগের পরিবর্তনের সঙ্গে সে শিল্পরূপ সাধারণের 
চিত্তবিনোদন করতে পারে না। এই অর্থে যে কোন শিল্পের ক্রমবিকাশের 
লক্ষণ ইতিহাসের দিক থেকে বিচার্য। সংগীতে ঞ্রপদ গানের তত্ব শুধু 
এঁতিহাসিক তত্বরূপে বিচার করা যায়। ক্রমবিকাশ এ গানের গঠনে লক্ষণীয় 
নয়, শুধু শান্তজ্ঞ ব্যক্তির ভাবনার বস্তু মাত্র। রচনার সঙ্গে সঙ্গেই গান বিধি- 
নিষেধের পরিসরের মধ্যে এসে গিয়েছে । সাধারণের কানে শুনে ভাল লাগ! 
যে কোন গানের প্রথম গুণ। কিন্ত ঞ্পদ গানের মধ্যে তা পাওয়া অনেকের 
পক্ষে কঠিন হয়ে পড়ে, ব্যাপারটি শ্রোতার মনের শিক্ষণ ও সংস্কারের ওপর 
নির্ভরশীল। কিন্ত খেয়াল ও ঠুমরীর বেলায় এ কথা অনেক সময় খাটে না। 
খেয়াল ও ঠুমরী রাগসংগীতের একটি সজীব প্রবাহ। সন্দীত-আোতার 
মনোভাব বিচার করলেই এই উক্তির সত্যতা বোঝা যাবে। বছরে বছরে 
খেয়াল ও হঠুমরঠার শ্রোতা যেমন বাড়ছে, তেমনি অন্যদিকে শ্রুতিমাধুৰ্যও 
শ্রোতাকে আকর্ষণ করছে। বিশ্লেষণ করলে বোঝা যাবে পঞ্চাশ বছর পূর্বে 
খেয়াল যে ভাবে গাওয়া হত, আজকাল সে ভাবে গাওয়া হয় না। আজকালের 
বিলম্বিত খেয়াল গাইবার কায়দা লক্ষ্য করলেই একথা প্রমাণিত হবে। এটা 
পুর্ব রীতি ন়। সেকালে ঘরাণাগুলো তাদের বিশেষ পরিবার বা গোঠীলব 
ঘরাণা রীতিকে অক্ষুণ্ন রাখত, বিভিন্ন ঘরাণা বীতির মধ্যে তারতম্যও ছিল 
অনেক। কিন্তু, আজকাল ঘরাণার সীমাকেন্ত্রে কোন শিল্পীই আবদ্ধ নন। 
রাগ বিস্তার ও তানে বহু রকমের পরীক্ষা নিরীক্ষার চেষ্টা দেখা যায়। নিজ 
ঘরাণা পদ্ধতিতে যা পাওয়া যার নি, এরূপ বিভিন্ন ভঙ্গি ও সুর প্রকাশের, ভাব 
উপস্থাপনার নান] রূপ খণ্ড খণ্ড কায়দা শিল্পী মাত্রেই মুক্ত ভাবে গ্রহণ করে 
থাকেন। শ্রোতামাত্র যেমন পুর্বে রাগলক্ষণের দিকে সচেতন থাকতেন, আজ 
প্রতিটি স্থরকণির প্রতিও লক্ষ্য করেন। বুঝতে চেষ্টা করেন__-কোথাও ধীর, 
গভীর স্থরের চলন একটি বিশেষ স্বরে সঞ্চরমাণ হয়ে বিস্ময় সষ্টি করছে, 
কোথাও গায়ক আলোর স্পন্দন সৃষ্টি করছে, কোথাও স্থট্টি করছে স্পর্শকাতরতা 
একটি বিশেষ দুঃখ, বিশেষ হাসি অথবা একটি বিশ্বত মুহূর্ত স্মরণ করিয়ে 
দিচ্ছে, নিবিশেষকে এখানে একটি স্থর উপলব্ধির মুহূর্তেই বিশেষ করে দিচ্ছে, 


বাংলা গানে রাগ-সংগীতের প্রভাব ১৯১ 


অনির্বচনীয়কে স্থরের ভাষায় (musical phrase ) বচনীয় করে তুলেছে। 
সুরের বক্তব্যেই সংগীত বিশিষ্ট হচ্ছে । আজকাল শুধু স্থর-বিহারের কয়দা বা 
তানকতব দেখেই শ্রোতা খুশি হন না। শ্রোতা বক্তব্য খোজেন, কুস্তি স্ুক্্ 
প্রয়োগের অর্থ খোজেন। খেয়ালগান শুনতে শুনতে শ্রোতা গায়কের 
শ্বর সঞ্চরণ করবার প্রতি লক্ষ্য রাখেন, অর্থাৎ বিভিন্ন স্বরে সঞ্চরণ করে গায়ক 
স্থানে স্থানে যে আকম্মিকতার স্থা্ট করেন, এবং ফলে, যে নতুন অভিজ্ঞতার 
আস্বাদন করিয়ে দেন, সেই অংশগুলো যেন শ্রোতার মনে বসে যায়, ব্ভিগত 
অভিজ্ঞতীতেও পরিণত হয়। স্থর এখানে শুধু 8296:9০% নয়। যাদের মনে 
সুরের প্রতি সহজাত আকর্ষণ আছে, তাদের উপযুক্ত শিক্ষা না হলেও সবরের 
প্রতীক এসে তাদের মনের সামনে সহজে দীড়ায়__কয়েকটি খণ্ড সুরগুচ্ছে, 
কয়েকটি ভাবে, কয়েকটি বিস্তারের অংশে । সেখানে বক্তব্য বেছে নেওয়া 
যায়। অর্থাৎ উপলবিটা শুধু আত্মকেন্দিক এবং তাত্বিকই হয় না। আজকাল 
স্থায়ী গাইবার রীতিতে, ছন্দ ও রাগের বিকাশে, তানের প্রয়োগে, নানা 
ভাবস্ুষ্টির কায়দায় অনেক বিভিন্নতা এসেছে । আজ গায়কের লক্ষ্য পূর্ব 
থেকে অনেক স্বত্ত, শিল্প-বোধের দাবিতে গানের কায়দা বদলে নিয়েছেন, 
ভাবনার ক্ষেত্রটি যেন সম্পূর্ণ বদলে গেছে। 

রাগসংগীতের এই বিকাশমান গতিটিকে গতানুগতিক শান্্ীয় রীতির 
মধ্য দিয়ে বিচার করলে তুল ব্যাখ্যা হবার সভাবনাথাকে | এ সম্পর্কে একটি 
কথ উল্লেখ কর! দরকীর। সংগীতের প্রভাব সম্পর্কে আমরা কিছু কিছু 
চিরাচরিত প্রসঙ্গ আজও কথায় কথায় আলোচনা করে থাকি। ভারতীয় 
ভাবনায় অনেক ক্ষেত্রে রাগের এশ ও গায়কীর ক্ষমতা বর্ণনায় অলৌকিকত্বের 
প্রতি লক্ষ্য ছিল। মল্লার গেয়ে বৃষ্টি বারানো একটি অতি প্রচলিত প্রবাদ 
তানসেনের সঙ্গে যুক্ত। এর পূর্ববতী বৈভু ওগোপালের কথা বলতে গিয়ে 
ডঃ বিমল রায় “হরিণকে মালা পরান”, “পাথর গলান”, প্রভৃতি উক্তিগুলোও 
প্রসঙ্গত “ভারতীয় সঙ্গীত প্রসন্ধে” উল্লেখ করেছেন। ংগীতে এ ধরণের 
অলৌকিকতার ধারণা কিন্তু বিশ্লেষণের সহায়ক হতে পারে না। Abstract 
৪৮ বা গুণবাচক শিল্প সন্ধে এরূপ ধারণ! হওয়া স্বাভাবিক । কিন্ত আজকের 
যুগে স্থরের প্রভাব ও স্থরের চিত্র সম্বন্ধে শ্রোতা ও সমালোচক মজাগ। বুদ্ধি 
ও যুক্তি দিয়ে এ'রা ব্যাখ্যা করেন। সংগীতে কোন্‌ স্থরকলি কি ভাব প্রকাশ 
করে__অর্থাৎ কোন্টা কি অর্থে ব্যবহৃত, যথা__লঘুরস প্রকাশক, চটুলতার 
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প্রতিকৃতি, বীররসের ভাবব্যঞ্জক, ভক্তিভাব-প্রকাশক, হৃদয়বিদারক, করুণ, 
দুঃখল্ৰষ্ট, শাস্ত-সমাহিত ভাবল্ৰষ্টা, প্রাকৃতিক পরিবর্তনস্থচক, বিস্বয়স্থষ্টিকারক,. 
আকস্মিক হাস্তরস সৃষ্টির কারণ, গতিস্থচক, উন্মার্গগামিতার ভাবদ্যোতক,. 
fantastic—ইত্যাদি। এই ধরণের ভাবপ্রকাশের উদ্দেশ্যে সুরকলিগুলো; 
নির্বাচন করে সহজে শিল্পী মাত্রেই আজকাল ব্যবহার করেন। মনে হয়», 
এইরূপ ভাবনাই আজকাল খেয়াল ও ঠুমরীকে সজীব করে রেখেছে। 
এই প্রবহমান জীবনধারা খেয়াল ও ঠুমরীকে বাচিয়ে রাখে। নতুন; 
ভাবনা চিন্তা এবং কলা-নৈপুণ্য ঠুমরী ও খেয়ালের অংগে প্রযুক্ত হচ্ছে, 
জীবনের সঙ্গে যোগ রেখেই সে চলেছে। এ ক্ষেত্রে আজ আমরা রবীন্দ্রনাথের, 
মতামতের অবলম্বনে রাগসংগীত বিচার করব নী। কারণ সংগীতের এই 
বিশেষ রূপটি নতুন ভাবে প্রাণবন্ত হয়ে আজ ধর! গড়েছে__বর্তমানের ৃষ্টি- 
ভ্গিতে সুবিশ্যস্ত হচ্ছে। রবীন্দ্রনাথ বাংলা গানে শাস্ীয় সংগীতের প্রয়োগ- 
সার্থকতা সম্বন্ধে বিশেষ ভাবে ভেবেছেন। কিন্তু রবীন্দ্রনাথের ভাবনার 
পরিমণ্ডলটি তারই রচনার প্রয়োজনে এবং সমর্থনে সীমাবদ্ধ। অর্থাৎ “কথা” 
যেখানে স্থরকে সম্পূর্ণতাদানের বাহন__সেই পরিমণ্ডলের কথা উল্লেখ করা 
হচ্ছে। রবীন্দ্রনাথ রাগসংগীতের চিরন্তন, অনির্চনীয় রূপকেই লক্ষ্য করেছেন? 
তৎকালীন সংগীতের স্টাইলে-_এই দৃষ্টিভঙ্গি স্বাভাবিক ছিল। রাগসংগীতে 
ক্রমবিবর্তনের ভাবনা বাংলা দেশে তখনো আসেনি। হিনদুস্থানী সংগীত তখনও, 
শিল্পপরস্পর। কয়েকজন বিশেষ শিল্পীর মধ্যে সীমাবদ্ধ। নির্ধিচার অলংকার 
প্রয়োগ ও কায়দার আতিশযাই ছিল রাগসংগীত-শিল্পীর অবলম্বন । বর্তমানে 
এ আতিশয্যকে সবটাই অলঙ্কারের আতিশয্য বল চলে । 
এখানে বিশেষ ভাবে উল্লেখ করা দরকার যে, খেয়াল গানের বিকাঁশের' 
সবটাই অলঙ্কার নয়। গানের স্থায়ী-অস্তরাসহ গায়কীর নানতম প্রকাশ 
বৈশিষ্ট্য নিয়েই খেয়াল গানের সরল দেহ। শুধু গানটিই খেয়ালের বৈশিষ্ট্য 
প্রকাশক নয়, এর উপযুক্ত সহজ বিস্তার, তান ইত্যাদির সংযোগে গানটি খেয়ালে 
পরিণত হয়। সাধারণ ব্যবহারের অতিরিক্ত তান বিস্তার ইত্যাদির খণ্ড ক্ষুদ্র 
ংশগুলোকে বিশেষ অলঙ্কার বলা যায়। খেয়াল গান শুধু স্থামী-অস্তরার 
প্রকাশে খেয়াল হয় না। সরল, সহজ,মামুলি তানবিস্তার নিয়েই খেয়ালের দেহ ৷ 
তাতে যখন গায়কের ব্যক্তিগত ভদ্দিপগুলে| যোগ করা হয় তখনই হয় অলঙ্কারের' 
স্ৃত্তি। দেহট! অলঙ্কার নয়, শিল্পীর বিশেষ প্রয়োগরীতিটা অলঙ্কার " 


9 
ংলা গানে রাগ-সংগীতের প্রভাব ১৯৩ 


আদ্িকের দাবি অনুসারে প্রথমে গায়কী ভঙ্গির স্বাভাবিক বিকাশ হওয়া 
দরকার। বিকাশের সঙ্গে সৌন্দর্য স্বষ্টির চেষ্টাতে অলঙ্কার-বিনিয়োগ পরিস্ফুট 
হয়। অর্থাৎ বিস্তার ও তীনযাত্রেই খেয়ালের অলঙ্কার নয়, কিন্ত বিস্তার ও 
তানের মধ্যে সৌন্দর্য সৃষ্টির ভাবনায় উদ্ভাবিত রীতি প্রয়োগ, ওগুলোকে বিশিষ্ট 
ভাবে সাজানো, স্বাভাবিক ও অস্বাভাবিক নানান ক্ষুদ্র খণ্ড সুরের প্রয়োগ- 
কুতিত্বের সৌকুমার্য সৃষ্টি, তালের সঙ্দে সুরের দৌলা__-এ সবই অলঙ্কার হয়ে 
দাড়ায়। এখানে অলঙ্কার শুধু উপরতলার আতিশধ্য। যে খেয়ালকে গায়ক 
পরিমিতি বোধ সহকারে স্থির রেখে সহজ স্থর বিকাশের উদ্দেশ্যে বিস্তার ও 
তান প্রয়োগ করেন, তাকে আমরা নিরলঙ্কার সাঁদামাঠা খেয়াল বলতে পারি। 
এ ক্ষেত্রে minimum requirement-এর চিন্তা বা পরিমিতিবোধের প্রয্নোগ ' 
দরকার। খেয়ালের দেহ সম্বন্ধে যে কথা বল! হল, অমুরূপ ভাবনা ঠুমরীতেও 
সম্ভব । 

খেয়াল ও ঠমরীকে প্রাণবন্ত সংগীত বলে উল্লেখ করছি কেন? এর কারণ 
ঞ্্পদের গানগুলোর দেহে উল্লিখিত বিকাশের অবকাশ সামান্যই, কিন্তু 
খেয়ালের দেহের ওপর শিল্পীর সংযোজন! ও বিকাশের স্থযোগ অপরিমিত। বহু 
বিচিত্র ভ্দি, বহু ঘরাণীর স্পর্শ, বহু আলঙ্কারিক সংযৌজনায় খেয়ালের মৃত হয় 
বিভিন্ন__গায়কীও স্বতন্ত্র হয়ে দাড়ায়। একই গানের রূপ পঞ্জাব, দিলী, 
গোয়ালিয়র, দক্ষিণী ( মারাঠী ) কায়দায়, আগ্রা ঘরাণায়, কিরানা ঘরাণায় নানা 
ভাবে নানান রকম হতে পারে । এই বিভিন্নতা ঞ্বপদে দেখা যায় না। খেয়ালে 
এই বৈচিত্রের মূল কারণ_ন্ুর বিকাশের ন্বাতন্্য ও ব্যক্তিগত কায়দায় থর 
প্রয়োগ । এ স্বাতন্তের জন্যেই খেয়াল ও ঠুমরীকে প্রবহমান বলা! যায়। 
পরীক্ষ। করলে দেখা যাবে ঞুপদ ও টগ্লার দেহ যদি নির্দিষ্ট ও স্থির বলা যায়, 
খেয়াল ও ঠুমরী সে অর্থে নির্দিষ্ট নয়, অনেকটাই লোকপ্রচলিত ভাবের সঙ্গে 
স্থসমঞ্জস এবং প্রবহমান । এ অর্থে “ক্লাসিকেল* শব্দটির তাৎ্পর্ধের সঙ্গে মিল 
নেই। ক্লাসিকেল শব্দটি বাদ দিয়ে এ প্রকৃতির গানকে যদি রাগসংগীত 
(Pure music) বলে উল্লেখ করা যায় তবে এর অতিরিক্ত অন্যান্ত লৌক- 
প্রচলিত সংগীতকে যেথা আধুনিক, রবীন্দ্রসংগীত, পলীগীতি, কীর্তন ইত্যাদিকে) 
মিশ্র-রীতির শিল্প বলা যেতে পারে; সেখানে স্থর, কথা ও বিষয়বস্ত_এই 
সকলের সামঞ্জস্য বিচার লক্ষ্য হয়ে দাড়ায়। অতএব এখানে তিনটি স্তরের 
কথা উল্লেখ করছি, খ্রুপদ অথবা টপ্পা রীতিতে বিকাশ ও প্রবাহের কোন পন্থা 
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নেই বলেই এছুটোর প্রকৃতি সম্পূর্ণ ক্লাসিকস্থত্রে বিচার্য। খেয়াল ও হুমরীর 
রূপ পরিবতিত হচ্ছে অতএব, এই সংগীতে ভাববার পথ একটু স্বতত্ল। এর 
পরের পর্যায়ে যেখানে কথার প্রাধান্য এবং স্থরের রূপটি বধ! সেখানে সংগীতের 
বিচারে অন্য কতকগুলো স্থত্রের অবলম্বন কর! প্রয়োজন হয় তা আমরা বিশ্লেষণ 
করেছি। অর্থাৎ শাস্ত্রীয় সংগীতের তুলনায় লোকপ্রচলিত সংগীত অনেকটাই 
mixed art বা মিশ্র কলা। 
অতএব খেয়ালের আধুনিকতম রূপ প্রমাণ করে যে সে হচ্ছে জন-প্রচলিত 
রাগ-সংগীত। খেস্জাল প্রাণবন্ততায় ও শিল্পচেতনা আরো উন্মেষের 
সম্ভাবনা রাখে এবং সে চির-নৃতন। খেয়াল মুত শাস্ত্রের কচকচি মাত্র নয়। 
ক্লাসিকেলও নয়। রাগসংগীতের আসরে আব্ল করিম খাঁ, ফৈয়াজ খা, ওঙ্কার 
নাথ কিংবা বড়ে গোলাম আলী খার গান শুধুই আযাবস্ট্া্ট বলা যায় না। কারণ 
এরা স্থরের বিশিষ্ট প্রতীক সি করেন, এতে প্রাণপ্রবাহ লক্ষ্য কর! যায়। এই 
প্রবহমান সংগীতের রূপটি স্পষ্ট ও প্রত্যক্ষ_সে মৃত অথবা একট! নিধিশেষ 
রূপে বাধা আছে একথা স্বীকার্ধ নয়। কোলকাতার বহু সংগীত সম্মিলনীতে 
অথবা সংগীতের আসরে একথা প্রমাণিত হয়েছে। প্রাণবন্ত প্রবাহ যখন 
খেয়ালের মধ্যে আসে, স্থরের অংশবিশেষের নতুন সংযোজনার দ্বারা শিল্পী ষখন 
এক একটি অপূর্ব নৃতন সথরকলির (Dhrase )স্থষ্ট করেন ও একএকটি নূতন 
অভিজ্ঞতার সূত্র ধরে দিতে পারেন, তখন দেখেছি গীতিরসিক ও শ্রোতাদের 
মধ্যে রসাম্বাদনের অপুর্ব মুহূর্ত, ব্যথা, হাসি, উচ্ছাস ও সখের স্ট্ি। সে 
অপরূপ মুহুর্তের পরিচয় ধারা জানেন ভারা বলবেন প্রতিটি অংশে স্থরের 
কলিগুলো তাদের মধ্যে বিশেষ তাৎপর্য ধরা দিয়েছে। সেগুলোতে কোথাও 
ঘ1৮এর সাক্ষাৎ পেয়েছেন, কোথাও বিস্ময়-বিহবলতা, কোথাও হাসি, 
কোথাও কান্নার অনুরূপ ব্যথা এসেছে। কোথাও কোথাও এসেছে বাস্তব 
প্রেমের অভিজ্ঞতা । আব্‌ল করিম খার কঠে বেদনার অভিব্যভিতে শ্রোতা 
কেঁদে আকুল হয়েছেন এমন নজির আছে । আবার মধ্য রাত্বিতে শ্রোতাকে 
স্তম্ভিত করে দিয়ে ওস্তাদ ফৈয়াজ খা! ব্যন্তরাগের আলাপ ও ধামার এবং 
স্থঘরাইর খেয়াল এবং সবশেষে গারা-কানাড়ার গারা-সংমিশ্রিত রাগের গান 
মনকে বিশ্বত অতীতে ফিরিয়ে এনে এক অভূতপূর্ব জীবনম্পন্দন স্থষ্টি করেছে, 
এমন নজিরও আছে। শ্রীঘমিয়নাথ সান্তালের গ্রন্থের বর্ণনা অথবা স্বগত ধূর্জটি- 
প্রসাদ মুখোপাধ্যায়ের অভিজ্ঞতা এ সম্পর্কে আমাদের দৃষ্টি আকর্ষণ করে। মনে 
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পড়ে একটি শ্রোতা একবার এসে ফৈয়াজ খানের কঠে গান শুনে কানে কানে 
বলেছিলেন কি বে শুনতে পেলাম__একটা! উদাত্ত ক$ যেন বন্দিদশা থেকে 
মুক্তি পাবার জন্যে ছটফট করছে আর কাদছে। শ্রোতা নিশ্চয়ই উপমা দিতে 
জানেন না কিন্তু তার উপলব্ধিতে এ চিত্রের প্রতি বিশ্বাস, বিস্ময়, বিহ্বলতা৷ 
এবং বেদনার অনুভূতি স্পষ্টই দেখতে পেয়েছিলাম__সে ১৯৩৮ সনের একটি 
সংগীত সম্মিলনীতে। স্থরের অনুভূতিতে বর্ণ খুঁজে পাওয়া, আলোর স্পন্দন 
অনুভব করা, চিত্রকে চোখ বুঝে দেখা, স্থরস্তম্তকে ও কলিকে অথবা 
স্থরগুচ্ছকে ছবির মত মনে রাখা অনেক শ্রোতার মধ্যে স্বাভাবিক । গীতকলির 
ভাব সম্বন্ধে বোধশক্তি কতটা প্রসারিত হয়েছে_-এ হচ্ছে তারই প্রমাণ। 
নিবিশেষ থেকে সুরের অভিব্যক্তিতে বিশেষকেই লাভ আজকের এই 
অভিজ্ঞতার মূলকথা। এ অভিজ্ঞতার আর একটি প্রমাণ, স্থরকাররা খেয়াল, 
ঠমরী গান থেকে সুরকলি বা অংশবিশেষ সংগ্রহ করেন, নতুন অংশবিশেষকে 
সংযোজন করেন। এমনি করে ওস্তাদ ওঙ্কারনাথের বিশিষ্ট গান থেকে বাংলা 
গানের স্বর রচন।, বাংল! গানে বেগম আখতারের গানের বিশেষাংশের 
প্রয়োগ, বড়ে গোলাম আলী খার ঠমরীর অংশ বিশেষের ব্যবহার, ওস্তাদ 
ফৈয়াজ খার অনুসরণে বাংলা গানের রূপদান ইত্যাদি । 


গ্রুপদী-প্রভাব 

খপদী প্রভাবে প্রার্থ বাংল! গানের চার ভাগ- স্থায়ী, অন্তরা, সঞ্চারী, 
'আভোগ--একটি নিদিষ্ট রূপ পরিগ্রহ করেছে। লৌকিক গীতিরচনায় 
বর্ণনাত্বকতা থাকায় এবং কীর্তনগানে আবেগের বহু স্তরবিকাশের বিভেদ 
থাকার জন্য গানের এই চারভাগের একটা নির্দিষ্ট ধরণ গ্রহণ করবার কোন 
স্থযোগই ছিল না। আজকের বাংলা গানের স্থায়ী-অন্তরা-স্ারী-আভোগের 
রূপ সম্পূর্ণ ফপদ-সংগীত-সংস্কার থেকেই জন্মেছে । পূর্বেই উল্লিখিত হয়েছে, 
রবীন্দ্রনাথ এ গ্রীতিরচনার আছিক সুপ্রতিষ্ঠিত করেন। বাংলা গান রচনায় 
রবীন্দ্রনাথের উদ্ভাবিত পদ্ধতি সংখ্যাতীত রচনার মধ্য দিয়ে ব্যাগক প্রভাব 
বিস্তার করে। 

খুপদের বিশেষ আঙ্গিক গুরুত্বপূর্ণ তালভাগ । এতে যে সাধারণ শ্রোতার 
মন হাক্কা-রসের প্রবণতার জন্য তেমন আকৃষ্ট হওয়া সম্ভব নয়। অর্থাৎ গভীর 
ভাবের সঙ্গে তালের গুরুগভীর ধীর পদক্ষেপ সহজে মন আকুষ্ট করে না। 


১৯৬ বাংলা সংগীতের রূপ 
যে সব গানে গাজ্তীর্ষের বিকাশ, সে রকমের গানের দরকার বড় কম। 
প্রতিদিনের প্রয়োজন ছেড়ে দিলে এ্ুপদের তাঁলভাগ যে সব গানে অঙন্ুস্থত 
হতে পারে, তাতে নাটকীয় ভন্দি অথবা গানের কথায় ভারিক্কী ভাব দরকার । 
ধ্রুপদের তালের প্রয়োগের জন্য এরূপ পরীক্ষণ-নিরীক্ষণ শুরু হয়েছিল কয়েক 
শতক পুর্বে কীর্তন গানে। বিলম্বিত তালগুলোর রূপ পালাকীর্তনে বছ 
পরিমাণে মিলে। একথা স্বীকৃত যে ঠাকুর নরোত্বম (১৫৮১-৮২) ঞপদ 
গীতরীতি আয়ত্ত করে গরানহাট। বীর্তনে ভাব-গভ্ভীরতার প্রয়োগ করেন। 
এইভাবে ভারি তাল পরবর্তী কালে কালীকীর্তনেও কিছুট। প্রয়োগ 
হয়েছিল । রামমোহন নিজে সঙ্গীত সাধনা করেছিলেন এবং খ্রুপদের মৌলিক 
গন্ভীরতা ও প্রশান্তি বাংলাগানে নতুন উদ্দীপনান্ৃষ্টির কারণ হয়েছিল । 
যদুভট্ট কিছু ঞ্পদ রচনা করেছিলেন কিন্তু সে ধারাটি রক্ষিত নয়। বিষ্ণু 
চক্রবর্তীর এ্রুপদ্দ ভঙ্দির রচনা সে যুগের সংগীতকে আগে বাড়িয়ে 
দিয়েছিল। জ্যোতিরিন্দ্নাথ এ গান প্রচার করতে চেষ্টা করেছিলেন। 
এ সম্পর্কে শুধু রবীন্দ্রনাথের কতকগুলো। গানের কথাই প্রথমে বিচার্ধ। 
কারণ এই নীতি থেকে যতটুকু সার সাধারণ শ্রোতা এবং গায়কমাত্রেই গ্রহণ 
করেছে, তা রবীন্দ্রসংগীতের জন্যেই । 

ঞ্পদ গানের ভঙ্গি সার্থক হয় গানের আদ্দিকের সুষ্ঠু প্রয়োগ দ্বার! ৷ 
প্রপদী রীতি অত্যন্ত বিধিবদ্ধ । গনক, বিশেষ ধরণের বড় বড় মীড়ের প্রয়োগ 
এবং তালে দৃঢ়পংবদ্ধ অবিচ্ছিন্ন গতি রবীন্দ্রসংগীতের প্ররুতির বিরুদ্ধ। ভাব- 
সম্পদের খর্বত। এবং অলক্কারপ্রিয়তা রবীন্দ্রনাথ সম্পূর্ণ বর্জন করেছেন বলেই 
ঞ্পদীরানা ভঙ্গি রবীন্দ্রসংগীতে স্ষ্টি হতে পারে নি। সকল রকমের গান 
গায়কীর দরুণই স্বতন্ত্র হয়ে পড়ে। ঞ্ুপদ গায়কের ক মার্জনার কায়দা 
রবীন্দ্রনংগীতের সরল প্রকাশভঙ্দির পক্ষে স্বাভাবিক নয়। নক এ্র্পদ গায়ক 
রবীন্দ্রনাথের ঞরপদ-ফ্রেমে নিবদ্ধ গীতি সুন্দর করে হয়ত গান করবেন সন্দেহ 
নেই, যেমন করে গ্রীরমেশচন্ত্র বন্দ্যোপাধ্যায় করেন, কিন্তু একটি অভিজ্ঞতা 
সবার কাছে স্পষ্ট হবে যে পদ গায়ক যে মুক্ত ভদ্দিতে গানকে নিয়ে তালের 
সঙ্গে খেল! করতে পারেন, সে মুক্তির পথ রবীন্দ্রগীতে নেই । এবং নেই বলেই 
প্রকাশভঙ্গি পৃথক হয়ে যায়। রবীন্দ্রনাথের গানে ঞ্রুপদের কাঠামো আছে । 
কিন্ত, গ্ুপদের কাঠামৌকে কখনো! ঞ্ুপদ বলা যায় না। তাঁকে ক্রুপদ বলে 
প্রমাণও করা যায় না। রাগসংগীতের প্রধান বৈশিষ্ট্য প্রকট হয় তাঁর স্টাইল 
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বাগায়কীতে এবং গায়িক! বা গায়কের ব্যক্তিত্বের প্রধান উপাদান হচ্ছে 
শব্দ অবলম্বনে সুর প্রকাশের আশানুরূপ মুক্তি ও গায়কীর সুষ্ঠ প্রকাশ । 
শ্রীদীরেন্দ্রনাথ ভটাচার্য এ বিষয়ে গৌসাইজীর রবীন্দ্রসংগীত প্রসঙ্গে, যে সব গান 
গৌসাইজীর কণে শুনেছেন, তারই কথা উল্লেখ করেছেন । বিষ্ণুপুর ঘরাণা গ্রন্থে 
কিন্তু সে ভ্চিটি বজায় নেই। স্বরলিপিটা গানের সমস্যা নয়, ভঙ্গিটাই 
গানের বড়ো কথা। 
ঞ্ুপদ গানের আসরে যারা গান শুনে থাকেন এবং যারা ঞ্রুপদ চর্চা করেন 
তার! একথা স্বীকার করবেন যে বাণীর উচ্চারণ ঞ্রুপদে ভঙ্গির সুচন| করেছে, 
বিভিন্ন ঘরাণান্ম কথা বিভিন্নভাবে উচ্চারিত হয়েছে__-কোথাও অর্ধ-উচ্চারিত, 
কোথাও অঙুচ্চারিত, কোথাও গমক সহকারে পরিবতিত, কোথাও ছেদ অথবা 
দম-প্রযুক্ত__বাকাবপান্তরিত, কোথাও প্রয়োজনের অতিরিক্ত স্বর (৮০%০]) 
যুক্ত। বাংলার কথানম্পদ এই রীতিতে কথা উচ্চারণের স্বাধীনতা দিতে 
পারে না। রবীন্দ্রনাথ তে! কক্ষণো দেন নি। শ্রীপ্রজ্ঞানানন্দ স্বামিজী ধ্রপদ 
কাঠামোতে রচিত রবীন্দ্রনাথের গানের রাগরূপের সংরক্ষণ ও গমীরতা, 
সৌন্দর্য এবং ভাবসমৃদ্ধির সম্পর্কে যে কথার উল্লেখ করেছেন তাকে স্বীকার 
করে নেওয়। যায়, কিন্ত একথা বলা যায় যে সে সব লক্ষণ থাকা সত্বেও 
রবীন্দ্রগীতি-পরিমগ্ডলের এ রচন। ঞ্পদ গান নয়। ' প্রকীশভঙ্গির মূলে পদ 
থাক! সত্বেও সে সম্পূর্ণ রবীন্দ্রসংগীত” | পূর্বেই বলেছি, প্রকাশই গানের 
পূর্ণ রপ-8০09 is the 3০] | প্রসঙ্গটি বিশ্লেষণ দরকার । 
আমাদের মুল বক্তব্য £ বর্তমান বাংল! গানের রূপে ধ্রপদীয়ানার সঙ্গে আত্মিক 
যোগাযোগ নেই, কারণ বাংলার গান উদ্ভূত হয়েছে সহজ মনের আবেদন 
থেকে, প্রাকৃত গীতি-প্রবণতা থেকে যেমন করে পল্লীগীতি ক্ষৃতিলাভ করেছে 
ও যে ভাবে কীর্তন এবং অন্যান্য ভক্তিমূলক গান জন্মলাভ করেছে। বাংলা 
গান খ্ৰুপদ থেকেও কিছু কিছু উপাদান সংগ্রহ করেছে__কোথাও রাগ, কোথাও 
তালের কাঠাঘোটি অবলম্বন করা হয়েছে কিন্ত পদের 'গীতরীতি ক্রমবিবর্তনের 
সঙ্গে প্রত্যক্ষভাবে সকল সময়ে সবসাধীরণের মনোরঞ্জন করতে পারে নি। 
উনবিংশ শতকে বিষ্ণুপুর ভদ্দি অবলম্বন করে বাংলা গানের একটি রীতি 
সাধারণ্যে প্রচারিত হয়, সে সময়ে বাংলার বিভিন্ন অঞ্চলে সাধারণের কানে 
টগ্নারীতির ভঙ্গি আরও বেশী প্রচার লাভ করে। এ সময়ে বাংলায় বিষ্ণুপুরের 
ফ্রপদগানের গ্রভাবও বিস্তৃত হয় ( দিলীপকুমার মুখোপাধ্যায়ের “বিষ্ণুপুর ঘরাণ।” 


১৯৮ বাংলা সংগীতের রূপ 


দ্রষ্টব্য )। ঘরাণ! সম্বন্ধে একটি কথা খুবই সত্য যে বাণীর উচ্চারণের কায়দাই 
ঘরণার প্রধান বৈশিষ্ট্য । একথা সত্য যে ঘরাণাগুলোর উচ্চারণ সম্বন্ধে আঞ্চলিক 
কায়দার কথা ওঠে। স্থুর প্রযোজনার ক্ষেত্রে বিশেষ শক্তিমান গায়কেরা 
ব্যক্তিগত কায়দার ওপর নির্ভরশীল ছিলেন। গ্রুপদের অধিকাংশ কথাতে পার্থক্য 
ছিল পামান্যই, অথব| কয়েকটি বিশেষ গান এসব ক্ষেত্রেই হয়ত ব্যবহার 
করা হত। কিন্ত সব ক্ষেত্রেই গায়কীর স্বাতস্ত্রো গান রূপান্তরিত শোনাতো। 
গায়কীর কায়দায় উচ্চারণ স্বতন্ত্র হয় এবং এজন্যে একই কথা বিভিন্ন শোনাতে 
পারে। নানা আলোচনার দার! বোঝা যায় যে বিভিন্ন ঘরাণার প্রথম বিশেষ 
তারতম্য হয় উচ্চারণ-গত। এর পরেও ভঙ্জির বা 501০-এর কথা আসে। 
ঞ্রুপদ সম্পর্কে গৌরহারী (গবরহার ), নৌহারী, ডাগরী, খগ্ডার-বাণীর কথা 
প্রচলন ছিল। এগুলোকে ‘শৈলী’ বলে মেনে নেওয়া হত, কিন্ত এর 
নির্দিষ্ট প্রকৃতি ও সংজ্ঞা নিরূপিত হয় নি। শাস্ীম ভেদও জানা যায় না। 
“পরন্ত য়হী কহনা পড়ে যা কি আজকাল ইস্‌ চারে] বাণীয়ে। কী স্বতন্ত্র 
ক্পর্দে সুনাই নহী দেতী।” (পণ্ডিত বিষ্ণুনারায়ণ ভাতখণ্ডে) 


কোন বস্তুর কোণগুলিকে ভেঙে নিয়ে আপনার গতিপথে গড়িয়ে নিয়ে 
যাবার জন্যে তাকে বিভিন্ন আকৃতির করে নিলে যে অবস্থা হয়, ঞ্রুপদ অথবা! 


খেয়াল গানে কথার ব্যবহারও অনেকট| সেক্ূপ। স্থর প্রয়োগের বহু বিচিত্র 
ভর্দির জন্যে প্রত্যেকের কণ্ঠে বাণীকে শ্বতন্ত্র শোনায় । এজন্যে একই হিন্দুস্থানী 
ব্রজবুলি, ব্র্জভীষা, পাঞ্জাবী, মিএ উদ প্রভৃতি ভাষার শব্দে রচিত বহু পদ ও 
খেয়াল নানারূপে উচ্চারিত হতে বাধ্য । অধিকাংশ গানে কাব্যিক সৌন্দর্য বা 
ভাষাগত পরিচ্ছন্নতা খোজ করা বৃথা। কারণ সংগীতের ভাষায় একটি 
সাধারণ স্বাভাবিক রূপই বর্তমান। পূর্বের মতো আবার বলা যায় 
__রাগসংগীতের গানের ভাষা এমন সহজ ও ব্যবহার্য যে, রচনার প্রতিটি 
শব্দকে ভেঙে সহজে স্থুরের দ্বারাই উচ্চারিত, অন্থক্ত, খণ্ডিত, দমপ্রযুক্ত, 
রৌদ্ররল-চিহ্নিত, করুণ ও গনভীরতায় পরিণত করা যেতে পারে। বাণী বা 
কথার পুর্ণ উচ্চারণের প্রয়োজন এখানে গৌণ হয়ে পড়ে। স্থর প্রয়োগের 
প্রাধান্ই এখানে বিশেষ । কোন ঞুপদ ও খেয়াল গান যদি গায়ক সমাজে 
আদরণীয় হয়, তা বিশেষ করে হয় গীতিভ্দি বা কায়দার জন্যে । রাগসংগীতের 
শ্রোতাণ্ডংএর সমাদর করেন। রাগসংগীতের ভঙ্গি বা কায়দা বাংল! গানের 
কায়দার সঙ্গে সমগোত্রীয় নয়। বাংলা রচনায় উচ্চারণ রূপাস্থর অথবা! সুরের 


| 


বাংলা গানে রাগ-সংগীতের প্রভাব ১৯৯ 


ক্ষেত্রে সামান্য হেরফেরও গ্রাহা নয়। সবর এখানে অবলম্বন মাত্র। বাংলা 
গান কথাকে কোনো প্রকারে ক্ষতবিক্ষত হতে দিতে প্রস্তুত নয় । অর্থাৎ 
বাংলা-কথার কোণগুলো এমনি তীব্র ও দৃঢ় যে তার একটুমাত্র খর্বতা বা 
পরিবর্তন শ্রোতার কান পীড়ন করে। ক্রুপদ ও খেয়ালগানে ভাষা নিয়ে 
স্থরের পাকে সুপক্ক অথবা রূপান্তরিত করা হয়। বাংল! উচ্চারণের এবং 
প্রকাশের এ রূপান্তর এখন পর্যন্ত বাংলায় স্বীকৃত হয় নি। যদি স্বীকৃত হত 
তবে হয়ত বাংল! প্রবপদ এবং খেয়াল গান চালু হয়ে যেত সহজে । 

ঞরপদ-খেয়ালের ভাষা কাব্যরূপের প্রাধান্য দেয় না। সে জন্যে একই ধরণের 
পদ, খেয়াল, টগ্স।, ঠুমরী রচনা সমগ্র উত্তর ও মধ্য ভারতের এক প্রান্ত থেকে 
অন্প্রান্তে ও পাকিস্তানেও একইভাবে আজ পর্যন্ত প্রচলিত আছে। উনবিংশ 
শতকে বাংলা বিষুঃপুরের সংভীত-নাধকগণ বহু গান চালু করতে চেষ্টা 
করেছেন। কিন্ত গায়ক ও শ্রোতার কান সেগুলোকে জনপ্রিয় করে আজ 
পর্যন্ত বয়ে নিয়ে আসতে সক্ষম হয় নি। এ শতকের তৃতীয় দশকে 
গোপেশ্বর বন্দ্যোপাধ্যায়ের স্বরলিপিসহ সংগীত-গ্ন্থগুলো৷ বিশেষভাবেই চালু 
হিল। বহু সংগীতজ্ঞ ও শিক্ষকেরা এ বই আলোচনা করতেন। কিন্তু বাংলা 
ঞ্পদ সেই ধার! থেকে প্রচারিত হতে পারে নি। অথচ সেকালের অনেক 
প্রকারের গান আজও চালু রয়েছে। শীল্তরজ্ঞ ব্যক্তিমাত্রেই ঞ্পদ গানের 
প্রচলনের সপক্ষে বলবেন। মুশকিল হচ্ছে, গান সম্বন্ধে কোন ওপরওয়ালার 
নির্দেশ অথবা শান্্রজ্ঞের বিধান এবং বিশেষজ্ঞের প্রচেষ্টা কোনরূপে ফলপ্রস্থ হয় 
না। কোন রূপের সংগীতকে শ্রোতা বা গায়কের উপর চাপিয়ে দেয়! যায় না। 
বদি প্ুপদের কাঠামো এবং রাগের বীধা-প্রকৃতি সবসময়ে বাঙালী শ্রোতার 
কানে ভাল লাগত তবে রবীন্দ্রনাথ প্রথম জীবনে যে ধরণের কিছু গান রচন! 
করেছিলেন পরেও হয়ত সারা জীবন ভরে সে ভাবে গান রচনা করে যেতেন 
কিংব। সমগাময়িক প্রয়োজনে অনুরূপ ভাবে ভাবতেন । দেখা যাচ্ছে তা” হয় 
নি। না হবার কারণটিও বিশ্লেষণ করা হয়েছে । দেখা যাচ্ছে সুরের একাস্তিক 
সত্তা, যাকে ভাষানিরপেক্ষ বল! যায়, বাংলা রচনার সঙ্গে তার সামগ্তস্ত সাধন 
করা যায় নি। সামগ্রস্ত সাধনের চেষ্টায় ঞ্“দরীতির প্রয়োগ প্রকৃত অর্থে সার্থক 
হয় নি। 

রবীন্দ্রনাথ ভাষা ও ভাবের অক্ষুণতাকে রক্ষ। করে গানের একাশ- 
ভ্দিতে বাক্তিগত বৈশিষ্ট্য বজায় রেখেছেন। ধ্রপদ্র থেকে স্থায়ী অন্তর! সধশরী 


২০০ বাংলা সংগীতের রূপ 


আভোগ নামক রচনার কাঠামোকে গ্রহণ করেছেন। রাগের ও তালের 
structure বা কাঠামোও প্রয়োগ করেছেন। গোড়ার দিকে কিছু গান 
মৌলিক ঞ্ুপদ গানের অঙ্সরণে রচনাও করেছেন। শ্রীদিলীপকুমার রায় 
লিখেছেন “রবীন্দ্রনাথ গৌলাইজীর সহযোগে দুটি স্মরণীয় কাজ করেন বাংলা- 
গানের চাষ আবাদে ; প্রথম বাংলা গানের বীজ বপন করেন ঞ্রপদী স্থরের 
মাটিতে__গৌসাইজীর নানান্‌ হিন্দী ঞ্পদ ভঙ্গি অবিকল সেই স্থর-তালের 
কাঠামোয় বাংলা গানের প্রতিম। প্রতিষ্টা করেন) দ্বিতীয়, নিজের অনেক 
মৌলিক বাংলা গান এবং ব্রগ্মসংগীতে তাকে দিয়ে স্থর সংযোগ করান 1৮ 
উনবিংশ শতকের শেষভাগে ও বিংশ শতকের গ্রথমভাগে গোসাইজির মত 
এতবড় ধ্রণদী এবং “এত নামডাক কারো হয় নি।» 
মাধুর্য ছিল অবর্ণনীয় ।” দেশী সংগীতের প্রতি তার প্রগাঢ় ভালবাস! ছিল, 
ঞ্পদের সংগে তিনি বাংলা গান গাইতেন । কিন্তু সকল গায়কেরাই তখন 
যতট! স্থরের দরদী ছিলেন ততট। কাব্যের দরদী ছিলেন না। অর্থাৎ কথা ও 
হের সামগ্তস্তের আভায মিললেও “বিকাশ বেশি হয় নি অর্থাৎ বাংলা গানের 
যুগল মিলন সঞ্জাত স্বা্সন্দরতার তৃপ্তি মিলত না_যদিট অগ্রদৌত্যের স্বণুরাগ- 
চ্ছটা মিলত পদে পদেই ।”...“অবষ্য একথা ঠিক যে এসব গানে হুবহু হিন্দুস্থানীয় 
রাগসংগীতের রস মিলতেই পারে নাঁ_ধেহেতু এগান ক্বাদন নয়--এহল যথার্থ 
গান_মানে কাব্যসংগীত।” অঘোর চক্রবর্তী, সুরেজ্জনাথ মজুমদার এবং 
গৌসাইজী স্দ্ধেও দিলীপবাৰুর একই রকমের নিরীগ্ণ (observation) | এবং 
ইনি একথা বলেছেন যে বাংলা গানের দাবীট! স্বতন্ত্র রকমের বলেই গোড়ায়ই 
স্বাতনত্ স্পষ্ট হয়েছিল। বাংল! গানের ভাবসত্ব। ও প্রকাশ স্বত্ন্র-ধরণের, একথা 
এখানেও বলেছি। রাগের কাঠামো বা structure ছাড়া এবং রাগের মূল 
প্রকৃতিকে বর্জন করে এদেশে সংগীত সুষি সম্ভব নযন। তাই স্বাভাবিক ভাবে 
আপনার প্রয়োজনে,গ্রীতিকারেরা চলিত basic music বা মূল রাগসংগীতকেই 
অবলধন করেন। এটা স্বাভাবিক, কিন্তু একথা সত্য যে এপদ অষ্টাদশ ও 
উনবিংশ শতকে বাংলার সংগীত সমাজে যে প্রভাব বিস্তার করেছিল, 
নে পরিমাণে তার আবেদন বাংলা গানের দেহে ও প্রাণে সংরক্ষিত হয় নি। 
একথাও সত্য যে, বিষ্ণুপুরের কোন রচনাই গায়কমমাজে প্রচলিত হয় 
নি। , রামমোহনের পরিকল্পনাগ্স পদের নতুন প্রয়োগ সংগীতকে প্রসারিত 
করেছিল। এন যেন রেনেনীসের শিল্পদতার একটি নতুন আলোকবন্তিকা। 


“গোমাইজির স্বভাবগত 
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এই সংস্কারের ধারাটি বহুজনের মধ্য দিয়ে নানা ভাবে রূপান্তর লাভ করে 
জ্যোতিরিক্রনাথ পর্যন্ত এসেছিল। সে এক দীর্ঘ ইতিহাস। এখান থেকেই 
রবীন্দ্রনাথের পরীক্ষা-নিরীক্ষার প্রারভ 

এ পর্যন্ত ধ্রুপদের দ্বারা প্রভাবিত বাংলা গানের সম্বন্ধে যে কয়েকটি ভাবনার 
সূত্র পাওয়! গেল সে কথা সংক্ষেপে বল! যাক। 

প্রথম ক্ষেত্রে, বর্তমান বাংলা গানের মূল গঠনে ঞ্ুপদের রূপ আছে 
সন্দেহ নেই। কিন্ত, ঞ্রশদের মনোরঞ্জনশক্তি ও তার প্রভাব অনেকটাই 
9238: অথবা নিখিশেষ বলা যায়, ভাই এই নিধিশেষ রূপটি বাংল 


কথা ও সুরের সঙ্গে সামগ্রন্তপূর্ণ নয়, সেজন্তে বাংল! গান পদের অহ্থরূপ 
সার্থক রাগপ্রধানসংগীত স্থষ্টি করতে পারে নি। 


দ্বিতীয়ত, বাংল! গান অনেকটা মিশ্ররীতির কল! । বাংজা-গাঁতন ভাষাস 
একতি মার্গসন্দীতের কামদাকে পরিপুণরূপে গ্রাহ করতে দেখা যায় না এবং 
ভাষ! ও ভাবকে গৌণ করে তাতে রাগ বিকাশের সুবিধা করতে দেখা যায় না। 

তৃতীয়ত, প্রয়োজন অনুদারে কথাকে রূপান্তরিত ও পরিবন্তিত উচ্চারণ 
করা ঘরাণাদের বৈশিষ্ট্য হলেও, বাংলা গানের জনশ্রুতিতে তা গ্রাহ্য নয়। 
ভাষা রাগবিকাশের সহায়ক নয় অনেক ক্ষেত্রে। 

চতুর্থত, ঘরাণাগুলে। কথাকে উচ্চারণের সময়ে রূপাস্তরিত না করে সম্পূর্ণ 
ধাপদকে রূপদান করতে পারে না, কিন্ত এও বাংলায় গ্রাহ্থ নয়। 

পঞ্চমত, বাংলা গানের কথা ভাবসমৃদ্ধ। ভাবসমৃদ্ধি ত্যাগ করে ভাষ! 
দাড়াতে পারে না, অন্যদিকে গানের প্রয়োজনে ভাষাকে গৌণ কর! সম্ভব 
নয়। তাই দেখ। যাচ্ছে বাংল! গানের উৎস মূলত প্রারুতিক ব প্রকৃতিগত । 
ভাষ| ও ভাবসমৃদ্ধি খর্ব করে বাংলা গান কখনো! চালু হয় না। যেসব 
বাংলা গান ঞ্রুপদ্কে আশ্রয় করেছিল তাতে স্থরের কাঠামোটাই ছিল গরধান। 
তাতে পূর্ণাঙ্গ ধ্রুপদী রীতি বিকশিত হবার স্থযোগ পায় নি, কাজেই বাংলা 
গানে ঞ্পদ দাড়ায় নি কিন্ত পদ গান বাংলা গানের কাঠামো তৈরির সহায়ক 
হয়েছে, বহুক্ষেত্রে বাংল। গানে অনুরূপ গাভীর্য ও ন্বাতন্থ্য দান করেছে। 
প্রাচীন কীর্তন গানে বিলম্বিত লয়ের ও বিভিন্ন তালের প্রয়োগ হয়েছে। 
তাই, বর্তমান বাংলা গানের 506৬০৷৪ বা কাঠামো ছাড়া আর কোথাও 
ঞ্ণদের লক্ষণ তাতে স্পষ্ট নয়। 3 


ঙি 
পদ সম্পূর্ণ মার্গনদদীত--সত্যিকার শাস্ত্রীয় রীতি প্রযুক্ত। এর সঙ্গে 


২০২ ংলা সংগীতের রূপ 


খেয়াল ও ঠুমরীর প্রকৃতিগত বৈষম্য অত্যন্ত বেশী। খেয়াল ও ঠুমরী__সঙ্গীতের 
প্রাণবন্ত রীতি। পরিবর্তনের পথে বিশেষ রূপ লাভ করেছে_গীতকুশলী 


ব্যক্তিবিশেষের স্পর্শে। নতুনের পর নতুন রূপ পরিগ্রহ করছে সময়ের সঙ্গে 
পরিবতিত পথে। 


খেয়াল ও বাংলা গান 

সেকালে খেয়াল গায়কের নামে নান! বিরুদ্ধ মতামত সংগীত-রসিকদের 
মধ্যে চলিত ছিল। মতগুলো ঞ্পদের সমর্থনে । যথা__দখেয়াল গায়ক 
বেতাল”, “খেয়ালী টগ্লার সংমিশ্রণ করেন”, “খেয়ালী ঠুমরী ছারা প্রভাবিত”, 
“খেয়ালী হান্ধা সারেঙ্ীয়া কায়দায় গান করেন”, “খেয়াল গায়ক অস্থায়ী 
গানেওয়ালা” (এর বেশি কিছু সে জানে না বা গায় না), “খেয়াল নাটুকী 
তালের গান” (মহারাষ্ট্রে) ইত্যাদি, ইত্যাদি। এসব উক্তি ঞ্রুপদগানের 
বাধাবাধি থেকে খেয়ালের মুক্তির কথ! প্রমাণ করে। কিন্তু খেয়ালের 
স্বাতঙ্্য শুধু এই মুক্ত প্রকৃতিতে নয়, এর বহুমুখিতায়। অর্থাৎ নানান 
রীতি-পদ্ধতি নিয়ে খেম্সাল গান নানারূপে গাওয়া হতে পারে। পরিবর্তনের 
পথও প্রশস্ত। গত একশত বছরের মধ্যে খেয়াল গানের রূপে যে দ্রুত 
পরিবর্তন হয়েছে তাতেই এই বহুমুখিতা ও প্রাণপ্রবাহ স্বীকৃত। অর্থাৎ, 
যুগের উপযোগী শিল্পবৌধের প্রতিফলন এই গানেই সম্ভব । 

বর্তমান খেয়ালগানের স্থর-প্র্নোগের রীতিকে নানা ভাবে গানে 
রূপান্তরিত করবার চেষ্টা দেখা যায়। বাংলায় এ শতকে ত্রিশ দশকের' 
সময়কাল থেকে এই প্রভাবের বিস্তার লক্ষ্য করা যেতে পারে । 
অতুলপ্রপাদ সেন খেয়ালের গায়নরীতি, বিশেষ করে ঠুমরীর ধারা অন্থসরণ' 


করে বাংল! গান রচন| করেন এবং সে গানগুলো মূলরীতির সন্ধে সংশ্লিষ্ট বলেই" 


সাধারণ্যে প্রচারিত হয়। কাজী নজরুল গীতি রচন। করে মুক্তভাবে খেয়াল 
ভন্দিতে গাইবার জন্যে গারকের হাতে তুলে দেন। কিছুকালের মধ্যে গীতিকার 
হিমাংগু দত্ত স্ুরসাগর এ পথে এগিয়ে আসেন। যাঁদের কণ্ঠে এ গান প্রথম 
যুগে প্রচারের বাহন হয় এরা হচ্ছেন দিলীপকুমায় রায়, কৃষ্ণচন্দ্র দে, আঙুর- 
বালা, ইন্দুবালা, শচীন দেববর্মন। বিশেষ করে খেয়াল£ুমরী-গ্রভাবিত ওঁ সব 
গান? থেকেও অনেকটাই এগিয়ে যান জ্ঞানেন্্প্রসাদ গোস্বামী_-কয়েবটি 
বাংলা গানে খেয়াল গায়কীর সরাসরি প্রয়োগ করেন। ভীগ্মদেবের কণে 


EEE 
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এবং কিছুকীলের মধ্যে আরও নানা শিল্পীর দ্বারা গ্রামোফোন ও রেডিওতে 
প্রধানত এই শ্রেণীর গানের প্রসার হয়। সমসাময়িক কালে অনেক গীতিকার 
ও গায়ক এপথে এগিয়ে আসেন । 
ধারা বলেন এ শতকের ত্রিশ দশকের পূর্বে খেয়াল বাংলা গানেও প্রচলিত 
হয়েছিল_খেয়ালী রীতির প্রকৃতি বিশ্লেষণ করলে একথা ভুল মনে হয়। ( টগ্ন। 
আলোচনা দ্রষ্টব্য ৷) কেন এ কথা বল! হয় তা ধীরে ধীরে বিশ্লেষণ করা যেতে 
পারে। আসলে টপখেয়ালের একটা রূপ পূর্বে প্রচলিত ছিল। কিন্তু বিশিষ্ট 
আঙ্গিক প্রয়োগ করে খেয়ালের অস্থমরণ এ যুগেই হয়েছে। এ শতকের আগে 
কবি-গীতিকারদের মন কেড়ে নিয়েছিল ঞ্রুপদ এবং টপ্নার রীতি। খেয়াল তখনো 
আজকের মতো মুক্তরপে আসেনি । একথা পূর্বেই বলেছি, ধু বা খেয়ালের 
কোন গানের ছারা নিয়ে, বা অনুসরণ করে কোন গান রচনা করলেই তা ঞ্পদ 
বা খেয়াল হয় না। ঞুপদ অথবা খেয়ালী রীতিকে অবলম্বন করলেই সে গান 
প্রকৃত রূপ লাভ করতে পারে। ক্রুপদের কাছে খেয়ালের প্রধান দাবী 
গায়কীর মুক্তি__কথ! ব্যবহারে ও স্বর ব্যবহারে মুক্তি এবং সেই সঙ্গে রাগ 
বিকাশের স্বাধীনত!। রাগবিকাশ করবার নানান পদ্ধতিও আছে। ভেবে 
দেখলে বোঝা যাবে এই সব রীতি ভেবে অথবা অভিজ্ঞতা নিয়ে এশতকের 
ত্রিশ দশকের আগে গান রচনা হয় নি। হয়ত, অঘোর চক্রবর্তী, স্থরেন্দ্রনাথ 
মজুমদার, গৌঁসাইজী এবং লালচাদ বড়ালও বাংলা গান বা খেয়ালের মতো করে 
গেয়ে থাকবেন। বিন্ধ প্রশ্ন, খেয়ালী রীতি দৃঢ়বদ্ধ ভাবে ও পরিপূর্ণ কূপে তাতে 
সঞ্চারিত হতে পেরেছে কি না ?-_যদিও সে যুগেই প্রভাব বিস্তৃত হয়েছে 
আমর! বলতে পারি, তবু স্বীকার করতে হবে যে তখন ভঙ্গি সঞ্চারিত হবার 
মতো অবলম্বন দাড়ায় নি। প্রভাব বিস্তৃত হয়ে বাংল! গান “সেই” রূপে 
নবকাস্তি লাভ করছে এই যুগে । এই যুগে এসেও বাংলায় পুর্ণ খেয়াল হয়নি, 
রূপটি হয়েছে মৌলিক বাংলা গান, প্রয়োজন অনুসারে সম্ভবতঃ স্থরেশচন্দর 
চক্রবর্তী এর নাম দিয়েছিলেন "রাগপ্রধান”। 
কেন পুর্ণ খেয়াল বাংলায় চালু হয় নি? এই প্রশ্নের উত্তরে অনেক 
তর্ক-বিতর্ক ও প্রসঙ্গ আসে। এর কয়েকটি মূল কারণ সংক্ষেপে বলা 
দরকার, যদিও স্থানে স্থানে এ সম্বন্ধে নানা কথা৷ উল্লেখ করা হয়েছে। 
বাংল! কথার ভাবসম্পদ ও গানের ইতিহাসের উল্লেখ নতুন নয় । খেয়াল গানের 
ভাষাগত বক্তব্য অত্যন্ত সাধারণ, সাদাসিধা, সহজ এবং ভাবের দিক থেকে 
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দুর্বল। সাধারণ মিলন-বিরহ দুঃখ, সহজ ভজন-পুজন অথবা অত্যন্ত ক্ষীণ, 
বীধাধর! স্বতি, প্রকৃতি বর্ণনা অথবা সহজরাধাকৃষ্ণ প্রেম নিয়েই এর শেষ । বিশিষ্ট 
কতকগুলো ব্যঞ্জনবৰ্ণ এবং শব্দ এই গানে স্থর-প্রকাশের সহায়ক। তাছাড়! 
খেয়াল গানে অক্ষরগুলোকে বিচ্ছিন্ন ভাবে উচ্চারণ করতেও বাঁধা নেই; 
তুলনায়, বাংল! শব্দ অথবা শব্দসমষ্টি একযোগে উচ্চারিত হওয়াই রীতি। 
কথার এই অসংলগ্ন সহজ রূপটি গায়কের স্বাধীন সুর-উচ্চারণের কাঃদাকে 
বেশি মর্ধাদা দেয়। তাছাড়া উচ্চারণের হেরফের (এমনকি বিক্ৃতিও ) 
গ্রাহ হয়ে যায়। বাংলা গানের কথার ভাবৈশ্বর্য উচ্চারণের অবিকৃত 
রীতি, এবং শবগুচ্ছকে আবৃত্তি করবার স্বাভাবিক প্রবণতা খেয়াল গানের 
ভাষা ব্যবহারের সঙ্গে আকাশ-পাতাল পার্থক্য স্থচনা করে। এ জন্যই 
বাংলা খেয়ালকে গায়ক মুক্তভাবে প্রয়োগ করেন নি। টগ্নার জন্য নিধুবাবু 
২ক্ষেপ রচনার একটা পথ দেখিয়েছিলেন সন্দেহ নেই। খেয়ালে বাছাই শব 
ব্যবহার করে বিস্তার ( স্থরবিস্তার ), বোল তান, তান, সারগম, ছন্দবিচিত্যার 
প্রয়োগ করা যায়, কিন্তু খেয়ালের কভঙ্ি বা “কঠবাদন” এমনই ব্যাপার যে 
তাতে বাংলাত্ব খুজে পাওয়া কঠিন হতে পারে। সম্ভবতঃ এজঘ্েই মৌলিক 
ংল| খেয়ালের গায়কী চালু হয়নি। নজরুলের একটি খেয়াজোপম গান 
“শূন্য এ বুকে পাখি মোর আয়*__বাকৃভদ্দিকে পরিপূর্ণ রেখে খেয়ালের স্বরূপ 
বিস্তার দিয়ে রচিত, জ্ঞানেন্ত্রপ্রসাদ গোস্বামীর মুখে অনেকেই শুনেছেন। 
কিন্তু সম্পূর্ণ গানটি একটি অনুরূপ মধ্যলয়ের খেঞ্সালের সব্দে তুলনা করলে 
বলা যায়--এ গানে খেয়ালী রীতি পরিস্ফুট হলেও খেয়ালী-বীতির পুর্ণদ্ফুত্ি 
কখনও হর নি। যা হয়েছে তাকে “রাগপ্রধান” বাংলা গান বলা হয়। 
এটা অনেকটা মধ্যপন্থ।। আরও কয়েকটি গানে এরূপ খেয়ালী রীতি লক্ষ্য করা 
যেতে পারে। কোন গানই আজ পর্যন্ত খেয়াল গানের আসরে এসে 
পৌছোয় নি। কিন্তু রচনা ঠিক হয়েছে। 
যে কোন একটি গানকে খেয়াল করে রচনা করা বা সাধারণভাবে গাওয়া 
বড় কথা নয়, খেয়াল গায়কের কণ্ঠে বীতিসঙ্গত রূপে একটি মূল্যবান "স্থায়ী? 
রে গৃহীত হওয়া বড় কথা। কয়েকটি গানে শ্রীভীন্মদেব চট্টোপাধ্যায়ের কঠে 


রাগের রূপ ও ভাব বিকাশের অপরূপ চেষ্টা দেখতে পাওয়া যায়। পরবর্তী 
কুলে শ্রীতারাপন চক্রবর্তী বাংলায় খেয়ালের রূপে তান-বোলভানের প্রয়োগ 
দেখিয়েছেন। 
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করতে চেয়েছিলেন । শ্রীনীপালি নাগের রেকর্ডের গানে খেয়ালী-ভঙ্দিতে 
কথ। ও হুরের সংমিএণের কায়দ।, প্রীনীরেক্ন্দ্র মিত্রের গানে ঠুমরীর কুশলতাঁর 
প্রয়োগ নানাভাবে বাংলায় খেয়াল ও ঠমরীকে রূপদান করেছে । এসব ছাড়া. 
ত্রিশ দশকের পর থেকে পরীক্ষা-নিরীক্ষার ক্ষেত্রে খেয়ালী স্থর-সংযোজনায় 
রজ্ঞানগ্রকাশ ঘোষের কথা উল্লেখ করা যায়। “আলোছায়া দোল।” এবং 
. প্য্দি দখিনাপবন আসে দুয়ারে” হিংযাশুকুমারের প্রযোজনায় এই দুটো গানে 
প্রীখচীন দেববর্ণনের প্রথম আত্মপ্রকাশ হয়েছিল খেয়ালীভদ্গির সংগীত দিয়ে । 
মোটামুটি, তত্বের দিক থেকে বাংলা খেয়াল স্থষ্টিতে কোন বাধা না থাকা 
সন্বে৪, বাংল। কথ! অবলগনে পুর্ণা খেয়াল গান গায়ক সমাজে ব। খেম়ালের 
আদরে চালু হয় নি। একথা বলা দরকার, গান সৃষ্টিতে কোথাও কোন 
বাধ! নিষেধও থাকতে পারে না, এ বিষয়ে মিলিত চেষ্টাও চলতে পারে। 
পুর্বোক্ত উদাহরণগুলোও স্মরণ করি, কিন্তু সব স্থবিধে সত্বেও আজ পৰ্যন্ত কেন 
পুর্ণ খেরাল চালু হগ্মনি সে কথাটিই বিশ্যেভাবে মনে আসে। 
এর কারণ বর্ণনায় একটি পুরানে! তর্ক আসে- হিন্দী বাংলায় স্বরবর্ণ ও 
বাঞ্জনবর্ণ বাবহারের তারতমা | কিন্তু ভাষার এসব ক্রটি বাধা নয়। আদর্শ 
খেয়াল-গায়ক ভাষার উচ্চারণের বাঁধানিষেধের মধ্যে বন্দী থাকতে রাজি নন। 
খেয়ালী এ ব্যাপারে গতানুগতিক শব্ধ ব্যবহারের গথটা বোধ হয় ছাড়তে 
চান না, অনুচ্চারিত, অশুদ্ধ__অর্ধউচ্চারিত কথাকে অধিকতর আ। ই, উ, ও 
প্রভৃতি সংযোগ করে, অথবা দু-একটি ব্যঞ্নবর্ণের অতিরিক্ত প্রয়োগ করে 
কঠবাদন__খেয়ালীর নিয়মিত কাঁজ। যদি গাদ্ক এভাবে বাংলা গান 
করেন শ্রোতার সম্বন্ধে তিনি নিশ্চিত হতে পারেন কিনা সন্দেহ । বাঙালী 
শ্রোতার দিক থেকে পুরোনে! রসিকতার কথ! মনে পড়ে । “রাধার কোমরে 
ঘাগরী”__গানের কথান্ব, “কোমরে ঘা”তে বার বার থেমে থাকার পর “ঘা”তে 
সমের “হা” এসে যে দুর্ঘটনা ঘটায়, তাতে “ঘাগরী” আর উচ্চারিত হয় না। 
বাঙালী শ্রোতার কান এই শব্দের অপব্যবহারে তৈরী নয়। রঙ্গিলা! ঘরাণায় 
গানের বাণীকে আকর্ষণীয় করে তোলবার একটা চেষ্টা দেখা যায়। কিন্ত 
ভাষার চালের মধ্যে যেন তান বিস্তার বাধা পেয়ে যায়। দেখা যায়, খেয়াল- 
ভিত্তিক গান রচিত হলেও. খেয়ালত্ব সম্পূর্ণ ক্ফৃতি লাভ করে ন!। কারণ 
কথার রচনাতে খেয়াল বিধিবদ্ধ নয়। সংগীতক্রিয়াই তার পূর্ণ ক্ষতি 
এবং গায়কের ধারাবাহিক রাগরীতির অভিব্যক্তিই খেমাল। কথা বঙ্কীল 
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মাত্র। খেয়ালের কথার ভাষা দশ রকমের শবে সংমিশ্রিত, সহজ, ভাব- 
'বৈচিত্র্যহীন, নিরলগ্কার ও স্থল। আলোচনা করলে দেখা যাবে অলঙ্কারপুর্ণ 
কাব্যিক ভাষা খেয়ালের বাধা স্বরূপ । সে জন্য দেখা যায় একই ধরণের স্থায়ী 
অথবা অন্তর! বিভিন্ন রাগের খেয়ালে পাওয়| যায়। প্রায় একই কথা বিভিন্ন 
ঠুমরী গানেও খাটে। নতুন রচনাও কিছু কিছু চালু হয়। কিন্তু সেই সব 
রচনা ওস্তাদদের গলায় সার্থকরূপে ফুটে উঠলে গায়ক তাকে সংগ্রহ করেন। 
একথাও অনস্বীকার্য যে মৌলিক ঘরাণায় প্রচলিত “চীজের” সংখ্যা খুবই 
সীমাবদ্ধ, প্রতিটি রাগে গানের সংখ্যাযে খুব বেশি আছে এমন কথা বল! যায় 
না। যখন কোন ওস্তাদ বলেন কেউ হাজার হাজার খেয়াল জানেন, _উক্তি- 
গুলো হাস্যকর মনে হয়। সংখ্যাতত্বকে বিশ্বাস কর! আমাদের কাজ নয়। এক 
জন গায়ক শ'দেড়শ গান আর গুটি পঞ্চাশেক রাগ:ভাল করে গাইতে পারলে 
বড় খেয়ালী হতে পারেন। খেয়ালের কৃতিত্ব সংখ্যায় নিরূপিত হয় না এবং 
প্রচলিত ও অপ্রচলিত গালভরা নাম ও তালিকা দ্বারাও নয়। গায়কীর 
"প্রকাশের রূপে ও ভঙ্গি দ্বারাই রাগের উৎকর্ষ নিরূপণ করা হয়, যথা := 
(১) কোন রাগের বিশেষ অংশ কিভাবে সম্পন্ন করতে হ্য়? 
(২) কোন বিস্তারে বিশেষ রাগ অংগের সংগে এক একটি অংশকে 
সার্থকরূপে সম্মিলিত করা যায়? 
(৩) তানের গঠন-প্রণালী কিরূপ ? 
(৪) তানের সঙ্গে ছন্দের সম্পর্ক কি ও কোথায়? 
(৫) বিস্তারের সঙ্গে তানের সম্পর্ক কি? সংযোগ কোথায়? 
(৬) স্থরের প্রতিটি কলি কিভাবে সম্পন্ন কর! যায়? 
(৭) নতুন রকমের স্বর-সম্মিলন বা স্থরকলি রচনা দ্বারা রাগবিকাশ হয় 
কিনা? 
(৮) স্থারীর মুখ সাজানোর কায়দা, বার ধার ফিরে ফিরে আসার 
নতুনত্ব কি আছে? 
(৯) তান ও বিস্তারের মধ্যে ছন্দের বৈচিত্র্য সৃষ্টি হয় কিনা? 
(১০) স্থায়ী অংশের ভঙ্গি কিরূপ, রচয়িতার কায়দা ( বন্দেশ ) কিরূপ? 
ইত্যাদি, ইত্যাদি । 
যদিও নানা রকমের পারিভাষিক শব্দের উল্লেখ করা হয়নি, তবু এখানে 
‘বব খেয়াল সম্বন্ধে এসব কথাই শ্রোতারা ভাবেন, এই পদ্ধতির আলোচনা 


0 
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লেগে থাকে। এসব আলোচনায় কথা-রচনার প্রসঙ্গ অত্যন্ত সামান্য । 
১০নং লক্ষণ থেকে বোঝা! যায় স্থায়ীর গুণাগুণ নির্ধারণের জন্যে অনেক সময়ে 
ভণিতার খোজ-খবর করা যায়। অখব। গায়ক-রচয়িতার আলোচনা চলে। 
কিন্তু ‘কথার’ প্রকাশভঙ্দি যেরূপই হোক, স্বরের চাপ এর উপর এত প্রবল যে 
সুরের সংযোজন ও বিভাজন কথাকে অপ্রধান করে। কোথাও ‘কথা’ ভাল 
থাক! সত্বেও গানের “বাঢ়তে” তাকে গায়ক ইচ্ছে অনুসারে দুম্ড়ে, মুচড়ে, 
থিতিয্েও নিতে পারে। সামান্য সংখ্যক শব্দ ব্যবহারই হয় অবলম্বন | সব কথার 
বিষয়বস্তু একই অর্থে একাকার হয়ে যেতে পারে। আশা করি, উপরের সংক্ষিপ্ত 
বিবরণে বোঝাতে পেরেছি-_ভাষা যেন স্বাভাবিক কারণে অপ্রধান হয়ে পড়ে 
এবং অক্ষর বা শব্দ অত্যন্ত খামখেয়ালী রূপেই হয় অবলম্বন। খেয়াল গানের 
এই স্থলে আইন-কাস্থন চলে না। আকাশবাণীর সর্বভারতীয় অনুষ্ঠানে গানের 
বাণীকে ঘোষণ! করে” ম্যাদ! দেবার চেষ্টা করা হয়। কিন্তু খেয়ালীদের গান 
শুনে দেখ| যায় ভাষ। সেখানে শুধু নেহাৎ অভ্যস্ত উচ্চারণ পদ্ধতি । 
খেয়ালের কথায় বা বাণীতে_-যথা, কগবা বোলে, বরখা রুতকী, বোলন 
লাগি রে, পিয়াকে নজরিয়া, পীর ন জানে, দৈয়া কাঁহা গয়ে, বনরা রঙ্গিলে 
ইত্যাদি ইত্যাদি__মামুলী শব্গুলোই গানের অবলঙ্গন। খেয়ালী দৃষ্টি 
রাগবিকাশে নিবদ্ধ, কথায় নয়। কথা বড়জোর শব্দ মাত্র। অনেক ক্ষেত্রে 
ভাষায় সমগ্রতা নেই, প্রতীকও নয়। এখানেই বাংলা রচনার প্রকৃতির সঙ্গে 
পার্থক্য । যদি বলা যায় একটি করে সুন্দর ভাবসমগ্র রচনা চালু হবে না কেন? 
উত্তর £ নিশ্চয়ই চালু করতে পারেন । মনে রাখতে হবে খেয়ালের রচয়িতা 
মানে খেয়াল গায়ক” নিজে_যে জন স্থরের স্থামীভাগকে সুন্দর করে 
আকর্ষণীয় করে তুলতে পারেন--স্থরকার নয়। খেয়ালের স্থায়ী রচনার বেলায় 
শিল্পীর স্থরব্যবহারের প্রত্যুৎপন্নবুদ্ধি ক্রিয়াশীল । সেখানে আলাদা! স্থরকারের 
স্থান নেই, নিজেই সুরকার | যদিও স্থরকার সম্বন্ধে শাস্ত্রীয় ব্যাখ্যাও আমরা 
দিতে পারি, কিন্তু, খেয়াল গানে তা মিলে না। বর্তমান বাংলা গান এ পদ্ধতি 
থেকে অনেক দূরে__গীতিকার আর স্থরকার দুজনার সম্মিলিত ফল এবং 
সরকারের সেখানে প্রীধান্য । 
ংল! কথা রচনায় সমগ্র জনসাধারণের কান বাংলাগান শুনে শুনে বাংলা 
প্রকৃতিতে এমন অভ্যস্ত হয়েছে, যে গীতি রচনার রীতিকে শ্রোতা আহত 
হতে দিতে রাজি নয়। কারণ, কবিমনের রচনা ছাড়া বাংলা গান গ্রাহ 
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হয় না এবং শ্রাব্য তো নয়ই । শ্রীদিলীপকুমার রায় এজন্যে কাব্যসংগীত 
কথাটি বিশেষ ভাবে ব্যবহার করেছেন। স্থরের প্রয়োজনে বাংলা রচনা 
সোচ্চার স্বেচ্ছাপ্রযুক্ত হবে_এ ভাববার কোন স্থবিধেই নেই, অথচ স্বাধীনতা 
না পেলে খেয়াল গায়ক এ পথে পা বাড়াবেন না। তাই রাগপ্রধান গানও 
এক অর্থে কাব্যাগীতি, কারণ সেখানে ভাষ! রচনার এশবর্য বজায় থাকা দরকার । 
কিন্ত তবুও গায়কীর অভিনবত্বের জন্যে রাগপ্রধান গানে খেয়ালের যে শরশ্বর্ষ 
নবকাস্তি লাভ করেছে তাকে স্বাগত জানাতেই হয়। আসলে আমরা নকল 
চাই না, অভিনবত্বই চাই। মোটামুটি যে সকল কারণে একই ধরণের গান 
সমগ্র উত্তর ভারতের (পাকিস্তানেও ) একপ্রাস্ত থেকে অন্যপ্রীস্ত পর্যন্ত খেয়াল 
হিসেবে চলেছে অথচ বাংলায় রূপান্তরিত করা সম্ভব হয় নি সে কারণগুলোকে 
ংক্ষেপে বলা যাক £ 

(১) বাংলা গানের উৎকর্ষ এবং খেয়াল গানের উৎকর্ষ বিচারের পদ্ধতি 
স্বতন্ত বাংল! গানের শ্রোতা কথাকে বাদ দিয়ে গান শোনে না, খেয়াল গানের 
প্রধান লক্ষ্য__কথা নয়__গানের রীতি ব! ভঙ্গি এবং রাগের বিকাশ ; 

(২) বাংলা গানের প্রধান অবলম্বন ভাব ও ভাবার অবিরত রূপ, খেয়ালী 
কথার উচ্চারণ_গতাগ্থগতিক, অভ্যাসপন্থী__বাধা-বন্ধ-হারা শুধু অক্ষর 
উচ্চারণ-পশ্থী; 

(৩) বাংলা গান বাকৃভদ্দি বা ইভিয়ম থেকে বিচ্যুত হতে পারে না, 
খেয়ালের ভাষায় বাধা বাকৃভঙ্গি নেই, প্রয়োজন অনুসারে নানা শব্দ নানাভাবে 
উচ্চারিত হয়; 

(৪) বিলম্বিত চালে বাংলা গান চালু হবার পন্থা মোটেও নেই, অর্থাৎ 
হয় নি, কারণ সেখানেও শব্দ ও বাক্য ভেঙে ভাবগ্রাহ্‌ করবার সমস্তা বড় হয়ে 
দাড়ায় (“রাগপ্রধান” আলোচনা! দ্রষ্টব্য )। 

তবুও, খেয়ালের যে বিপুল প্রভাব সম্পূর্ণরূপে “বাংলা গানে নতুন যুগ 
করেছে মে কথা উল্লেখ কর! যেতে পারে। মধ্যলয়ের খেয়ালকে রাগপ্রধান 
শ্রেণীর গান আংশিকভাবে খেয়ালরীতিকে কথা-সম্পদদের মধ্য দিয়ে নতুনরূপে 

গ্রহণ করতে পেরেছে। এর সম্ভাবনাও অপরিপীম। এমনও হতে পারে 
রাগ-অবলদ্ধিত গান ভবিষ্যতে নতুন ভাবে প্রচলিত হবে, কারণ, 
21! খেয়ালরূপের বহু প্রতিফলন হয়েছে, 
২। প্রচলিত ও অপ্রচলিত রাগের প্রয়োগ হয়েছে, 
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৩। তান ও সারগমের প্রয়োগের চেষ্টা হয়েছে নানা ভাবে, 

৪1 বাগবিস্তারের বহু অংশ বাংলা গানে প্রচলন হয়েছে_কোন কোন 
স্থরকার মীড়, ঝটকা ইত্যাদির বহুল প্রয়োগ করেছেন, 

৫। আধুনিক গানের রূপকে সমৃদ্ধ করেছে, 

৬। সময় হিসেবে ও খতু মেনে রাগ ব্যবহারও কোন কোন ক্ষেত্রে 
উত্তর ভারতের সংগীতে এখনো চালু আছে, 

৭। খেয়ালের মধ্যলয়ের ছন্দভ্গিও সহজে গ্রহণ করা হয়েছে । 

কিন্তু এই সকল তো গেল আঙ্গিক বিচারে নানান অংশ প্রতিফলনের কথা । 
এ সম্পর্কে আরো একটি বিশেষ বিচার্য আছে__ত! হচ্ছে ব্যক্তিগত ভঙ্গি বা 
স্টাইল । ঘরাণার রূপান্তর যেমন সম্ভব নয় তেমনি স্টাইলকেও প্রতিফলিত 
না দেখলে খেয়ালকে সার্থক বলা যায় না। আমরা ওস্তাদ ফৈয়াজ খার ভঙ্গিতে 
সুরের ছন্দে ছন্দে বাকভঙ্গি গানে প্রয়োগ হতে দেখেছি অথবা ওক্কারনাথের যে 
আবেগ-প্রবণতা স্থুরে ও ভাবে প্রকাশ পেয়েছে তাঁকে রেকর্ড মাধ্যমে বাংলায় 
রূপান্তরিত করতে চেষ্টা হয়েছে এরূপ দেখেছি। আমাদের খেয়াল গানের 
রীতি এখনো অন্গৃকরণশীল। কিন্ত, বাংলাদেশ মৌলিক খেয়ালীর উদ্ভাবনী- 
শক্তির অপেক্ষা করে। অর্থাৎ এমন রচনার উৎস দরকার যেখান থেকে 
ধারাবাহিক ভাবে ভঙ্গি সহকারে বহু গান গায়কীর গুণেই গ্রাহ হতে পারবে । 
তাহলেই এক ধরণের খেয়াল গান চালু হওয়া সম্ভব। এখানে নতুন যুগের 
বাগগেয়কারের$ প্রয়োজন | 


১। শান্রীয়-সংগীতে music composer অর্থে বাগগেয়কীর শব্দটি বিশেষ ব্যবহত। 
বাগ গেয়কারের ব্যাখ্যাও প্রচুর হয়েছে। কথা ও সুরের অভিজ্ঞতী-সম্পনন ব্যক্তি যখন পদ্ধতি, লক্ষণ 
এবং প্রযুক্তি বিদ্যার কৃতিত্ব দেখান তাকে এই নামে অভিহিত কর। যায়। কিন্ত, বাগগেয়কার 
তিন শ্রেণীর £ উত্তম, মধ্যম ও অধম। মধ্যম-অধম দুটো গুণই বিশেষ লক্ষণ বলে উল্লেখও 
আছে। রত্বীকরকার বাগ গেয়কারের গুণ দিয়েছেন £_ 

(১) শব্দানুশাসন-জ্ঞান (২) অভিধান-প্রাবীণ্য (৩) ছন্দ প্রভেদ-জ্ঞান (৪) অলঙ্কার 
কুশলতা (৫) রসভাব পরিজ্ঞান (৬) দেশস্থিতি, অর্থাৎ কলাশাস্ত্ে প্রবীণতা (৭) তুর্ঘত্বিতয় 
চাতুর্ব (৮) হৃগ্তশারীরশালিতা (৯) লয়তালকলাজ্ঞান (১০) অনেককাৰু জ্ঞান (১১) প্রভুত প্রতিভা 
(১২) স্ুভগগেয়তা (১৩) দেশীরাগাভিজ্ঞতা (১৪) সমাজবাঁকপটুত্ব (১৫) রাগদ্বেষ পরিত্যাগ 
(১৬) সার্দর্ব (১৭) উচিতজ্ঞতা (১৮) অনুচ্ছিষ্টো্িনির্ব্ষ (১৯) নবীনধাতুনিমিতি (২০) পরচিত্ত 
পরিজ্ঞান (২১) প্রবন্ধ-প্রগল্ভতা (২২) দ্রুতগীতবিনির্মাণ (২৩) পদীন্তরবিদগ্ধতা (২৪) ত্রিস্থান- 
গমকপ্রৌটি (২৫) আলপ্তি-নৈপুণ্য (২৬) অবধান। 

১৪ 


২১০ বাংলা সংগীতের রূপ 


টগ্লী 

পাঞ্জাবের এই রাখালিনা গানের উৎপত্তি কবে হয়েছিল বল! দুঃসাধ্য । 
টগ্পা যে গোড়ায় রাখালিপ্লা গান ছিল একথাও জনশ্রুতি। কঝ্রপদের প্রারম্ভিক 
রূপ যাই হোক না কেন এর একট! ইতিহাস পাওয়া! যায়। খেয়াল কয়েকশত 
বৎসরের মধ্যে ঞ্পদকে ভেঙে স্বাভাবিক ভাবেই স্বষ্টি হয়েছিল। এমনও 
হতে পারে লোক-প্রচলিত এক ধরণের গীত থেকেই খেয়ালের উৎপত্তি 
হয়েছিল। খেয়াল বিশেষ করে দিল্লী অঞ্চলে প্রচলিত হয়ে আকবরের সময়ে 
প্রসিদ্ধি লাভ করে। কিন্ত, টন! পুরোপুরি আঞ্চলিক গীতি । “ডপা (টগ্ন। ) 
পাঞ্ধাবেই বেশীর ভাগ গাওয়া! হয়। এই দেশের ভাষাতেই রচিত হয়। 
দুই থেকে চারটি কলিতে নিবদ্ধ, এর বেশীও হতে পারে। তবে ছুটি দুটি 
পদাস্ত ভিন্ন ভিন্ন মিল যুক্ত হয়। এটি প্রেম সংগীত ৷” (ফকিকুল্লাহ্‌, মুঘল 
ভারতের সংগীত চিন্তা £ শ্রীরাজোশ্বর মিত্র 1) কিন্ত একথা সত্য যে রাগসংগীতের 
উতম সন্ধানে বেরুলে অনেক রকমের লোকপ্রচলিত, আঞ্চলিক রূপে 
পৌছে যাওয়া যায় । টগ্নার বহু বিশ্লেষণই মনগড়া । বিস্তৃত বিশ্লেষণ করা যায় না, 
শুধু বলা চলে টগ্া প্রেম-সংগীত, পাঞ্জাবে এর উৎপত্তি ও প্রচলন, সপ্তদশ 
শতাব্দীর ফকিরুল্লাহ্‌ একথা বলে গেছেন। গানের প্রকৃতিতে একটি বিশিষ্ট 
পদ্ধতি বর্তমান, সে কথাই আমাদের বক্তব্য। কারণ, টগ্না অষ্টাদশ শতকের 

শেষ এবং উনবিংশ শতকের গোড়ার দিকে বাংলাকে প্রভাবিত করেছিল । 
গানগুলো আলোচনা, করে ও অভ্যাস করে দেখা যায় সংগীত-রীতি 
হিসেবে কয়েকটি মাত্র বিশেষ লক্ষণ এতে বর্তমান। হয়ত, প্রথম টগ্না সুটিতে : 
এসব লক্ষণ ছিল না, লোকগীতির মত এগুলোর মধ্যে কতকটা চটুলতাই 
বর্তমান ছিল। তাতে গীতির পাঞ্তাবী কথা এবং কোথাও কোথাও অন্ত্য- 
মিলের চেষ্টা দেখা যায়। পাঞ্জাবী ভাষায় কথাগুলো অত্যন্ত বাধাধরা। যে 
সমস্ত রাগে টগ্ন। রচিত হয়েছে তা অধিকাংশই সম্পূর্ণ জাতীয়, অর্থাৎ সাতটি 
বরের ব্যবহারই তাতে চলে এবং কতকটা সরল, সহজ এবং লঘু ভাবোদ্দীপক। 
খাস্াজ, কাফি এবং ভৈরবী ঠাটের রাগই এর প্রধান অব্লঙ্গন। পরবর্তীকালে, 


শাস্ত্রে এদব গুণ সন্নিবেশের পরেও খেয়াল রচনায় অধিকাংশ রচয়িতার মধ্যে প্রথম ছুটো ও 
২১, ২২, ২৩ সংখ্যক গুণ অপ্রধান। কারণ, গায়ক-রচয়িত। ক্রিয়াদিদ্ধ ব্যক্তি, শুধু সংগীতক্রিয়ার 
অতিরিক্ত ভাষা সম্বদ্ধে তার মধ্যে কোন ভাবনা থাকা দন্তব নয়। 


বাংলা গানে রাগ-সংগীতের প্রভাব ২১১ 


গুরুগভীর ভাবোদ্দীপক টগ্লা রচনার চেষ্টা করা হয়েছিল, সে চেষ্টারও প্রমাণ 
পাওয়া যায় ইমন, ভূপালী, কেদার, মৃলতানী, পুরিয়া প্রভৃতি রাগে টগ্না 
রচনার উদাহরণ থেকে । কিন্তু সেগুলোও ওন্তাদদের নিতান্ত পরীক্ষা- 
নিরীক্ষার ব্যাপার। টগ্লার স্থর সংযোজনা ও চলনে দ্রুততান প্রয়োগ 
বিশেষ বৈশিষ্ট্য, একথা সকলেই জানেন। সাধারণ কথায় তাকে 'জম্জমা, 
বলা হয়। এই শব্দটির উল্লেখ ব্যতীত এর আর কোন প্রয়োজন আমাদের 
নেই। জম্জরমা শব্দটি সংগীতে টগ্নার দানাদার তান বোঝায়। “আসলে 
জম্জমা (222 ) শব্দের অর্থ স্বরকরে পড়া । ইংরেজিতে যাকে chant 
বলে সেই রকম। জম্জমা-পরদাজ, জম্জমা সনজ, জম্জমা গুইয়ান্‌, 
জম্জমানাক্‌ শবে ‘গায়ক’ বোঝার” [ মুঘল ভারতের সংগীত চিন্তা ]। 

টগ্ন৷ শ্রেণীর গানে যে তান ব্যবহার চলে তাকে চিত্ররপ দিয়ে “বেণী” 
বলা যেতে পারে। “বেণী” অলংকারটি সংগীতশাস্ত্রে আছে। কতকগুলো 
তরের স্তর গায়ে গায়ে সাজিয়ে দিলে যেমন দেখতে হয়, সেইরূপ 
স্বরগুলোকে নানান স্তরে সাজিয়ে যাওয়ার কারুকর্ম নিয়েই টগ্নার উৎপত্তি । 
ছন্দের ০০০0:89 বা বৈপরীত্য এর সৌন্দর্য। অর্থাৎ, প্রচলিত পাঞ্জাবী 
ঠেকা বা মধ্য-বিলন্বিত গতি ত্ৰিতালের ( মধ্যমানের ) বিশিষ্ট ভঙ্দিতে গানগুলো 
বিন্তস্ত। মধ্যমান অর্থে ত্রিতালের ঝোক প্রতি তালের ওপর না পড়ে, 
প্রতি তালের মধ্যে ঝুঁকি সৃষ্টি করা। এরূপ তালের সঙ্গে টঞ্জ। গায়কের 
তাল স্তবকে স্তবকে গড়িয়ে স্তরে শুরে আরোহণ অথবা অবরোহণ করবে। 
প্রতিটি তানের গতি শেষ হবে সমের ভাবসম্মিলনে এবং একটি বিশেষ রকমের 
বাধা “মোকামে”। তানগুলোর মধ্যে সংযোগ অনেকটাই অবিচ্ছিন্ন রাসায়নিক 
ংযোগের মত। দানাগুলোকে বহু রকমের খেয়ালী তানের মত খণ্ড বিচ্ছিন্ন 
ও জটিল কর! যায় না, যদিও স্তবক সৃষ্টিতে একটা স্বাভাবিক জটিলত৷ আসে 
সন্দেহ নেই। আমরা শাদা কথায় তাকে জড়ানো গিটকারী বলতে পারি। 
মোটামুটি, তানের রূপ, গানের মুখ বা স্থায়ী গাইবার বাধা ভঙ্দি এবং তানের 
ছকবীধা শুর এই সব মিলে টগ্নার পরিসর ও পরিবেশ সীমিত ও সন্বীর্ণ। 
এধরণের তান শ্বতত্্রভাবে ঠুমরী ও খেয়ালেও ব্যবহার করা হয়। সেজন্যেই 
এ গানের প্রচলন বেশি হয় নি এবং এ গানে সৃষ্টির আনন্দে মৌলিক চিন্তার 
অবকাশও শিল্পীর কিছুমাত্র নেই। ৯ 


আমরা জানি, ধরপদের পরিমগুলের সঙ্গ প্রত্যক্ষ জীবনের ভাবনার যোগ 


২১২ বাংলা সংগীতের রূপ 


যেমন নেই, আপিকও তেমনি দৃঢ়বদ্ধ আইন-কান্ুনে বীধা। খেয়াল ও ঠুমরী 
ভাব ও সৌন্দর্যের দিক থেকে অনেকটাই জীবনের সঙ্গে যুক্ত বলেই আরো 
বেশি প্রচলিত হয়ে আত্মরক্ষা করে চলেছে। কিন্ত টগ্লারীতির কয়েকটি বিশিষ্ট 
লক্ষণ বিস্ময় স্থষ্টি করে। টগ্লারীতি বিগত শতকে সবচেয়ে বেশি প্রচারিত 
হয়েছিল, সাধারণ সংগীতকারদের আদরণীয় হয়ে একেবারে জনসমাজে 
পৌছে গিগ্মেছিল। অথচ সে মৌলিক টগ্লারীতি আজ অচল। বাংলাদেশে 
পাঞ্জাবী টগ্ন। প্রচলিত হলেও তাল বিভাগে তাকে অনেকটা সরল করে নেওয়া 
হয়েছিল, দ্বিতীয়তঃ টগ্লার তানের বহু স্তর ও স্তবককে কতকট| সরল কর! 
হয়েছিল। কিন্তু সাধারণ গায়কের গানে এ ভঙ্গি সহজে ক্ফুরণ হওয়ার কারণ__ 
টগ্লার তান সহজাত অভিব্যক্তির ফদল। গলার স্বাভাবিক গিটকারী এই 
রীতির ভিত্তি বলেই, টগ্লার তানের ভঙ্গি বাংল! কীর্তন, শ্টামাবিষয়ক গান 
এবং কবিওয়ালা ও পাচালীকারদের অবলম্বন হয়েছিল । বাংলায় এ গিটকারী 
একটু ধীরগতি, তা ছাড়া গলার স্বাভাবিক এখর্ধের সঙ্গে এ গিটকারী 
অনেকটাই স্থুসমগ্জস। দেখা গেল পশ্চিম থেকে এ গানের রীতি বাংলায় 
আসা! মাত্রই তাকে ভেঙে বাংলার গায়কের প্রয়োগ করতে পারছে। কিছু 
কিছু শোরী, সারাসারের টগ্না অনুসরণে নিধুবাবু নিজে গীত রচনা করলেন 
এবং তানের স্তবক ও স্তর সহজেই যুক্ত হল। সাধারণ প্রেমের গানে ভঙ্গিটি 
খাপ খেয়ে গেল। খেগ্ালের গায়কীভদ্দিতে যে বহু পরিবর্তনের প্রয়োজন 
হয়, গানে বর্ণ ও শব্দ উচ্চারণের প্রয়োজনে যে ভাবে তাকে ভেঙে চুরমার 
করে দেওয়া প্রয়োজন হয়, টগ্না ভঙ্গিতে তার প্রয়োজন হল না। 
পরবর্তাঁকালে টগ্লাগানের স্তবক ও স্তরগুলো আরো লঘু ও খণ্ড খণ্ড হয়ে 
এসেছিল। সঙ্গীতের ক্রমবিকাশের সঙ্গে তান খেয়ালে ও ঠুমরীতেও মিশ্রিত 
হয়ে যেতে থাকে। কিন্ত টপ্লা, নিধুবাবুর রচনার জন্যেই, বাংল! গানের একটি 
বিশেষ 9০০০7 বা শ্রেণীরূপে প্রচারিত হবার সাময়িক স্থযোগ পেয়েছে। 
বিষয়বস্তর অভিনবত্ব এবং রচনার মৌলিকতার কথা ছেড়ে দিলেও, একথা 
অনস্বীকার্য যে টগ্লায় তানের তরঙ্গ ও শোরীর অনুসরণে ভঙ্গির উদ্ভাবন 
বাংলা গানের ক্রমবিকাশে যুগান্তকারী স্ষ্টি। পূর্বেই উল্লিখিত হয়েছে 
বাংলার কঠপ্রকুতির সঙ্গে টগ্লার একটা! সহজাত মিল ছিল-_গিটকাঁরীর 
র্ভবিকতায়। স্ুরেশচন্দ্র চক্রবর্তী কোন কোন ভাটিয়ালী গানে দু একটি 
টগ্লার তানের স্তবক লক্ষ্য করেছিলেন । টগ্লার কায়দা শ্ামসংগীতেও সম্প্রসারিত 
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হয়, কাজেই কিছু কিছু তান সাধারণ গানেও যুক্ত হতে থাকে । সে যুগে 
টপ্লাই নব্যরচনার পথ প্রদর্শক । 

জনৈক ওস্তাদের (ওস্তাদ মুহম্মদ হোসেনের) মুখে শুনেছিলাম_“আগেকার 
বিভিন্ন ঘরাণার খেয়াল গায়কেরা বলতেন, যে খেয়ালী টগ্পা আদায় করেনি, 
সে প্রকৃত খেয়ালী হতে পারে না।” মুহম্মদ হোসেন টগ্না শিখেছিলেন 
তৎকালীন পঞ্চাবের হস্ত. মিঞার কাছে (পরবর্তী কালে ঢাকার) এবং 
কোলকাতার রমজান খার কাছে এবং সবশেষে ওস্তাদ তসদ্দুক হোসেন 
খার কাছে (যিনি শেষ জীবন মেদিনীপুরে কাটিয়ে সেখানে স্বৰ্গত হন ), 
এবং মুহম্মদ হোসেন কিছুকাল (বড় গোলাম আলী খার পূর্বপুরুষ) 
কালেখার সঙ্গেও ছিলেন। মহম্মদ হোসেনের কাছে এদের প্রত্যেকেরই 
উপদেশ ছিল “খেয়ালীকে টগ্না আদায় করতেই হবে” কগঠম্বরের দ্রুত 
সঞ্চরণ শক্তি ও তানের শ্রতিমাধুর্যের জন্যই বোধ হয়. এই নির্দেশ। তবে 
একথাও সত্য যে খেয়াল গানে তানের নানা বৈচিত্র্য সৃষ্টি করতে টগ্লার 
তানের স্তবক তার] সেকালে বাদ দিতেন না। বিস্তারে বৈচিত্র্য-স্থি বিগত 
যুগে ব্যাপক ভাবে সকল খেয়ালীর মধ্যে ছড়ায় নি, তান-পণ্টার প্রতি আকর্ষণই 
বেশি ছিল। এই কায়দাতে কিছু কিছু খেয়াল গান টগ্পা-রীতি প্রভাবিত হয়ে 
পড়ে। বিশেষ করে বাংলা দেশেই গায়কী অনেকটা টগ্লা প্রভাবিত হয়। 
লক্ষ্য করলে উত্তর ভারতের কোন কোন ঘরাণার খেয়ালেও জম্জমা তানের 
প্রভাব প্রচুর দেখা যাবে । 

গানের সর বিস্তারের পুরো স্থানটি যখন টগ্লার তানের ভঙ্গিতে তরঙ্গায়িত 
হয় এবং গানের ছন্দ যখন মধ্য-বিলম্বিত বা স্বল্প টিমে লয়ে থাকে তখনই গানের 
রূপে টপ্লার ভাব আসে । আসলে খেয়াল গানের বহু আঙ্গিক সেকালে 
প্রচারিত হয় নি, স্থর বিস্তারের পদ্ধতিও সীমিত ছিল। তানকর্তবে খুব বেশি 
জটিল পল্টার ব্যবহার প্রচলিত ছিল না, তাই খেয়ালগান অনেকস্থলে টপ- 
খেয়ালে পরিণত হয়েছিল। টপখেয়াল স্বভাবস্থষ্ট গায়কীরীতি, অনেকটাই 
খেয়ালীর গীত-পদ্ধতি নয়। টপখেয়াল বলে কোন বিশিষ্ট শ্রেণীও নেই, তাঁর 
গানও নেই। কথাটি দিলীপবাবু বেশি চালু করেন। যারা সেকালে ঞ্ুপদের 
চর্চা করতেন বা ঞ্পদপন্থী ছিলেন তারা গানে সামান্ত বিস্তার করে, অথবা 
ন! করে, ছু একটি বাটের ব্যবহার “করে টগ্নাভঙ্গির তান প্রয়োগ করতেন। 
এই পদ্ধতিটি টপখেয়াল নামে পরিচিত হয়। ছন্দের দিক থেকে এসব গান 
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সাধারণত ত্রিতালেই বীধা থাকত। শ্রীদিলীপকুমীর রায় সেকালের অঘোর- 
চন্দ্র চক্রবর্তার দানাদার টগ্লার তানের কথা উল্লেখ করেছেন। তিনি ছিলেন 
ঞ্র্পদ্ী। অঘোরনাথ চক্রবর্তী সম্বন্ধে সবচেয়ে মৌলিক উক্তি পাওয়া যাচ্ছে 
শ্রীমমরনাথ ভট্টাচার্যের লেখা থেকে-_“তিনি এ্্পদই গাইতেন । তবে টগ্লাও 
গাইতেন না, তা নয়। যেমন প্রুপদে তেমনি টগ্নায় তিনি ছিলেন অসাধারণ 
গায়ক। ভজ্জন গানও তিনি অনেক আসরে গাইতেন এবং তার ভজন অপুর্ব 
হত। তীর সেই সব গান ছিল টপ্ন৷ অঙ্গের” [ বিষ্ণুপুর ঘরাণা ]। অঘোর 
বাবুর পরে বাংলা গানে সবচেয়ে উল্লেখযোগ্য রসন্থষ্টি করেন রাধিকা গোস্বামী 
ও সুরেন্দ্রনাথ মজুমদার । সুরেন্দ্রনাথ মজুমদারের মতো ক সে যুগে ছিল না। 
পুঁজিও বিশেষ ছিল না, “কিন্ত তার ছিল অনন্যতন্ত্র কল্পনা ও অসামান্য তানের 
প্রতিভা ।”_“রাঙা জবা কে দিল তোর পায়ে মুঠো মুঠে”, মাঝে মাঝে তব 
দেখা পাই,” “আমার মন ভুলালে যে কোথার আছে সে “আমার পরাণ যাহা 
চায় তুমি তাই তুমি তাই গো,” “কেন করুণ স্বরে বীণ। বাজিল,” “বিয়োগ 
বিধুরা রাজবালা” প্রভৃতি গানে তিনি হিন্দুস্থানী টপখেয়ালের যে লীলায়িত 
আনন্দের ঢেউ তুলতেন তাতে রসজ্ঞমাত্রেরই প্রাণ উঠত দুলে। এই ভঙ্গি 
দ্বিজেন্দ্রলাল তার কাছে থেকে শেখেন-_তিনি বাংলা গানে তান বিকাশের ও 
স্থর বিহারের এক নতুন আভাস ও সম্ভাবনা দেখিয়ে দিলেও তার কে বাংলা 
গানের সুন্দরতম রূপটি ব্যাহত হত, তিনি যতটা স্থরের দরদী ছিলেন ততটা 
কাব্যের দরদী ছিলেন না। একথ| গৌসাইজী ও অঘোর বাবু সম্বন্ধে সমান 
খাটে ।”_কিন্ত এরাই ছিলেন বাংলা গানের অগ্রদূত। অর্থাৎ বলা হয়ে থাকে 
এমনি করে একট! টপখেয়াল-ধরণের ভদ্দির দিকে দ্বিজেন্দ্রলালের দৃষ্টি নিবন্ধ 
হয়েছিল। কিন্ত সে রূপটিও বাংল! গানে চালু হয় নি। প্রধান কারণ, 
ধার গানের তান স্বাভাবিক ভাবেই ফেরে তিনি নিজের মতো করে একটা 
রীতি উদ্ভাবিত করে নেন। কিন্তু, ত! গ্ররুত খেয়াল গানের তান নয়। 
খেয়ালের তানে বহু রকমের ফমূল! প্রয়োগ করে তাকে বিচিত্র বর! হয়, 
খেরালের তান অনেক ক্ষেত্রেই দ্রুত সঞ্চরমাণ কণ্ঠের রাগ-বিস্তার, নিছক 
গিটকারী নয়। 
গ্রামোফোন রেকর্ডে লালচাদ বড়াল থেকে আরভ্ত করে জ্ঞানেন্দ্রপ্রসাদ 
গোস্বামী পর্যন্ত একটি ধারা এযুগে স্পষ্টই লক্ষ্য কর! যায়। যিনি এদের 
মতো পাধারণো বেশি প্রচারিত হন নি অথচ উনবিংশ শতকের ধারাটিকে 


৯৯০ 
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অনাবিল রেখেছেন এবং গ্রকুৃতরূপে যিনি আজ্গ পর্যন্ত রক্ষা করে চলেছেন তিনি 
শ্রীকানীপদ পাঠক | গ্রীকালীপদ পাঠকের রীতি বাংলা টগ্লার রীতি, তালের 
কাঠামো পুরোনো ধারা থেকে কতকটা সরল করা হয়েছে। তানের গতি 
একটু ঈষৎ ধীর, কিন্ত স্তবক ও স্তরগুলো! অবিরুত ও কতকটা সংক্ষিপ্ত । জানি 
না টগ্লার এ রূপটি এরপর বজায় থাকবে কি না? আরো অনেক গায়ক এ চর্চা 
করেন । রেডিও মারফতেও প্রচারিত হয়, কিন্ত নিবিড়রসঘন যে রূপ টে 
মধ্যে দেখেছি, উদাহরণ-স্বরূপ শুধু তারই উল্লেখ করা গেল। এবার প্রমাণ হ 
এখনো কিছু কিছু শ্রোতা আনাচে কানাচে আছেন বার! উনবিংশ শতকের 

রক্ষিত পুরোনে। রস আস্বাদন করেন। কিন্তু, সেগুলো পুরোনো শোরী 
সারাসারের টগ্লার গ্রতিরূপ নয়। খাটি বাংল! টগ্লা, বাংলার একটি মৌলিক 
গীতরূপ। 


ঠুমরী 

নায়ক-নায়িকার মধ্য দিয়ে একান্তডিক প্রেমের অভিব্যক্তি হয় ঠুমরী গানে। 
গায়ক অধিকাংশ ক্ষেত্রেই নায়িকা হয়ে দাড়ান । ব্যক্তিগত ভাবাবেগ প্রকাশের 
স্বাধীনতা আর কোন গানে এ ভাবে পাওয়া যায় না। অনেক সময়ে মনে 
হতে পারে কীর্তনের একটি পুর্ণ পালাতে পূর্বরীগ, মান, বিরহ, মাথুর ইত্যাদি 
যে বিচিত্র প্রকাশ আছে, একটি ঠুমরীতে সেই পুরো নাটকীয় ভাব-গ্রকাশের 
স্থযোগ আছে, অথচ বর্তমান রীতিতে সে নাট্যরস নেই । এক সময়ে বাইজীরা 
নেচে ঠুমরী গাইতেন ‘ভাণ্ড ছিল তাদেরই ভঙ্গি প্রকাশ । কুচিবাগীশের 
চোখে প্রেমের অভিব্যক্তি এত বেশি উৎকট ঠেকে যেত যে ঠমরী গান রাগ- 
ংগীতের আদরে পৌছাতে পারে নি। কৃষ্ণধন বন্দোপাধ্যায় এজন্যেই বড় 
আশাধিত ছিলেন। তিনি ঠুমরীর অপরিসীম সম্ভাবনার কথা বলেছিলেন । 
বিগত শতাব্দী থেকেই ঠুমরীর গীতরীতি একটি বিশেষ প্রকাশভদ্বি্রপে দানা 
বাধল, বাইজীর আসরে নৃত্যশীলার গান হিসেবেই রইল না। বিশেষ করে 
কলকাতায় নির্বাসিত ঠুমরী গানের নায়ক ওয়াজেদ আলীকে কেন্দ্র করেই এই 

রীতি আরো বিশিষ্ট হল । 
খেয়াল কিংবা গ্রুপদের মধ্যে নায়ক-নায়িকার প্রেমের যে অভিব্যক্তি আছে 
গানের মধ্যে তার রস-বিস্তার হয় না, যদিও নায়ক-নায়িকার ভাবাবৈগের 
আদান-প্রদানের নান! বৈচিত্র্য প্রাচীন সংস্কৃত গ্রন্থে বণিত হয়েছে । হিন্দুস্থানী 
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সংগীতের পার্শী গ্রন্থেও এর বর্ণনা আছে (রাগদর্পণ, ফকিরুলাহ )। কিন্ত ঞ্পদ 
খেক্সালের প্রধান লক্ষ্য সেই রস-স্থষ্টিতে থাকে না। রসের উল্লেখ হলেও রাগ 
প্রকাশের নানা ভঙ্দির সম্বন্ধেই সচেতন করে দেয় । ধামার প্রেমোল্লাসের গান, 
আবির ও রঙের তাতে ছড়াছড়ি, রঙ ছাড়া ধামার হয় না। কিন্তু ধামার 
গানের বিশেষ সৌন্দর্য, উল্লসিত ছন্দ প্রকাশের গুরুগন্ভীর ছ্যোতনাতে পরিস্ফুট, 
* কোমল ভাবাবেগ তাতে অত্যন্ত গৌণ। তুলনায়, হোলী ঠুমরীতে দেখা 
যায় আবেগপ্রবণ প্রেমোল্লাসের ভাব আবর্ষণীয়ূপে ফুটে উঠেছে। যেন প্রেমের 
চাতুরী ও দুঃখ আমাদের ঘরের আনাচে কানাচে প্রবেশ করেছে । এজন্যে 
ঠুমরী মন্দিরের পরিবেশ ছেড়ে ও রাগের স্থরকল্পনার জগৎ ছেড়ে একেবারে 
জনসমাজের মধ্যে এসে পড়েছে। মন্দির প্রভৃতিতে অপাংক্রেয় হয়ে থাকার 
কারণও অনেকটা! জাগতিক প্রেমের প্রতি অরুচি। ঠমরীর কায়দা সহজেই 
গায়ক গায়িকাকে নায়ক বা নায়িকা করে তোলে। এখানেই ব্যক্তিগত 
ভাবের স্থবিধে হয়। হুমরী মধুর-রস-প্রধান, প্রেমের স্থুরেলা অন্দে ও 
স্থরপ্রকাশের বিশেষ ভঙ্গিতে এর রূপ প্রকাশিত। কি ধরণের বিরহ, বেদনা 
অথবা মান, অভিমান, বিরাগ, অকারণ বিরক্তি ইত্যাদি ভাব প্রকাশ হবে, 
কিরূপ স্বর ও'ভাবপ্রকাশের উপযুক্ত অঙ্গভঙ্গি বা ‘ভাণ্ড তাতে থাকবে--ঠগৱী 
গানে এসব আর্দিক এখন কতকটা নির্দিষ্ট আছে, কিন্তু এর মধ্যেও গায়কের 
ব্যক্তিগত ভ্দিপ্রকাশেরও স্থবিধে আছে। 
আধুনিক কালে ঠমরীর মূল প্রকৃতি খর্ব হতে দেখা যায়। কোন কোন 
স্থলে গান শুধু একটি ভঙ্গিতে পরিণত হয়, ভাবাভিব্যক্তির চেয়ে থেয়ালের মত 
স্থর সংযোজনার দিকে লক্ষ্য চলে ঘায়। বহু আঞ্চলিক ভঙ্গিও ঠুমরীর মধ্যে 
উদ্ভাবিত হয়। অর্থাৎ, নানারূপ স্থর প্রকাশের চাল এতে প্রবেশ করে। 
পাশা ও আরবী সংগীত-ভ্দির কিছু কিছু প্রভাব পাঞ্জাব অঞ্চলের 
লোকগীতিতে ছড়িয়ে পড়েছিল। “পাঞ্জাৰীতকিফ” ঠমরীতে আজকাল প্রযুক্ত, 
অর্থাৎ সে ধরণের স্বরগুচ্ছ ঠমরী গানে এসেছে। উত্তর ভারতের পল্লীগ্ীতি 
থেকে কিছু কিছু সংযোজনও এর মধ্যে হয়ে থাকে, যথা চৈতী কাজরী, দাদরা 
ইত্যাদি। প্রেমের অভিব্যক্তিতে আবেগের সহজ প্রকাশে, গানে “বিশেষণ সৃষ্টি 
হয়। কোথাও কোথাও আবেগের প্রতি লক্ষ্য না রেখে গায়ক কতকটা 
খেয়ালী রাগ-বৈচিত্রেরও স্থষ্টি করেন__সারগমের প্রয়োগ করে। অর্থাৎ এই 
স্বাধীন আহরণীবৃতি Zমরীকে নিছক আবেগপ্রধান গানে পরিণত না করে 
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-বিশিষ্ট ভদ্গির গানরূপে পরিণত করে। নায়ক-নায়িকার মূল ভাবটি হয় রীতি 
মাত্র। এই রীতি সম্প্রারিত হয়ে ঠুমরীর ভর্দিটি একটি বিশিষ্ট ভঙ্গি হয়ে 
দাড়ায়। অর্থাৎ ঠুমরীর গীতি পদ্ধতিতে নমনীয়তা ও কমনীয়তা আছে, পাথুরে 
প্রাচীনতায় সে স্তম্ভিত হয়ে থাকে নি, প্রয়োজন অনুসারে গ্রহণ করেছে, শুদ্ধ 
ও বদ্ধ হয়ে থাকে নি। সেজন্যে স্বরগুচ্ছের নানারূপ যৌজনার কায়দাও 
ঠুমরী গানের রীতিকে প্রভাবিত করেছে। 

“ওয়াজেদ আলী ঠুমরী স্ুষ্টি করেছিলেন”__বজব্যটি লোক-প্রচলিত হলেও 
এতে এ্তিহাসিক সত্যতা নেই। কারণ, ঠুমরী রীতিটি সাধারণ মনের 
দাবীতে সৃষ্ট একটি বিবত্তিত ভঙ্গি মাত্র। ওয়াজেদ আলীর আমলে হয়ত 
পরীক্ষা-নিরীক্ষার একটা চূড়ান্ত অবস্থা এসেছিল, রচনা ও অনুশীলনের একটি 
নির্দিষ্ট ধারার প্রবর্তন হয়েছিল, ধীরে ধীরে “লাচাও” ও “ভা” ঠুমরীর রীতির 
পশ্থাও নির্দিষ্ট হয়েছিল, কিন্তু ওয়াজেদ আলী বা কোন ব্যক্তিবিশেষকে ঠুমরী 
স্থ্টর দায়িত্ব আরোপ করা যায় না। মীর্জা খা এবং ফকিরুলাহবু সময়েও 
“ঠুমরী? বর্তমান ছিল। ফকিরুল্লাহ, সাহজাহানের সময়কার লোক, ওুরঙ্গজীবের 
সময়েও বর্তমান ছিলেন। অতএব এর পরবর্তীকালে বিবর্তনের সঙ্গে সঙ্গে 
ঠুমরীর আঙ্গিক স্পষ্টভাবেই গড়ে উঠেছে_একথা বলতে অস্থুবিধা নেই। 

ঠুমরীর আর একটি লক্ষণ থেকে স্পষ্টই বোঝা যায় যে গীতরীতিটি অনেক 
স্থলে লোকগীতি-প্রভাবিত। অবশ্য সকল প্রকার সংগীতের মূল সন্ধান 
.করতে করতে লোকগীতিতে পৌছে যাওয়া চলে। যখন ধ্রুপদ খেয়ালের 
খারাগুলে| পরিপূর্ণ বিকশিত অন্যদিকে ঠুমরীও আত্মপ্রকাশ করছে, তখন 
লোকগীতির এক শ্রেণীর গান সংমিশিত হতে থাকে ঠুমরীতে ৷ ঠুমরীর 
আদিক সম্প্রসারিত হয়। এভাবেই দাদর! ভ্গিটি ঠুমরীর অস্তভূক্ত হয়ে 
'গিয়েছে, চৈতী এবং কাজরীও ঠুমরীর আঙ্গিকের মধ্যে ঢুকে পড়ে। ঠমরী 
গণিকা সমাজের প্রধান অবলম্বন ছিল। কিন্তু ওয়াজেদ আলীর কলকাতা 
বাসের জন্যে বাংলায় ঠুমরী গীতরীতি রূপে প্রচারিত হবার স্থযোগ সৃষ্টি হয়। 
বাংলা দেশে পরে মৈজুদ্দিন খা এবং গিরিজাশঙ্করের প্রভাবেই মূলত 
এর প্রসার । অবশ্য এ সম্পর্কে এতিহাসিক বিচারে আরো! সমসাময়িকের 
নাম উল্লেখ করা প্রয়োজন, কিন্তু আমাদের ভাবনা স্বতন্ত্র । 

ঠুমরীর বিশেষ আঙ্গিক “বোল” তৈরির রীতিতে নিবদ্ধ আছে। ৬“বোল- 
তৈরি” কথাটির অর্থ, স্থর-কলিতে বিশিষ্ট ধরণের স্বরগুচ্ছের বিন্যাস । এই 
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বিন্যাস প্রেমাভিব্যক্তির সহায়ক । কয়েকটি স্বরসমট্টিকে ঘুরিয়ে ফিরিয়ে 
কথার মধ্য দিয়ে যেন একই বক্তব্যের রচনা! করা। এই রচনার অবলম্বন 
হচ্ছে একটি ক্রিয়াপদ অথবা একটি আহ্বান যথা, ‘ননদী তোকে গালি দেব’, 
" ঘুম থেকে জাগিও না» দৃষ্টিবাণ হেনোনা,” ‘কেমন যে গীরিতি লাগিয়েছো !” 
‘কেন প্রেম করেছ,” ‘কেন ইয়াকি করছ’? ইত্যাদি ইত্যাদি। এসব 
কথাগুলোর মধ্যে দুএকটি ক্রিয়াপদ এবং অন্ঙ্ঞাই প্রধান । ঠুমরী গায়ক 
সনেক সময়ে এর সঙ্গে অভিব্যক্তির জন্যে উপস্থিতক্ষেত্রে আরো কিছু সহজ 
কথা জুড়ে দেন। বাংলাগানের রীতিকে যে ভাবেই বিশ্লেষণ করা যাক না 
কেন, কথায় এমন সীমানা টেনে দেওয়া যে ভাষার অতিশয় বিন্যাস বাঙালীর 
কান সহ করতে নারাজ। ভাষার কাব্যগুণই হচ্ছে বাংলায় প্রধান ৷ 
এই গ্রধান ফর্ূলাটি বার বারই নানাভাবে বল৷ হয়েছে। ভাষার কাব্যগুলিই 
স্থরকে নির্বাচনের পথে নিয়ে দাড় করিয়ে দেয়। কথার নির্বাচন এবং 
হরগুচ্ছের নির্বাচন এই দুটোতে মিলে ঠমরীর আদিকের পুরোপুরি 
প্রকাশ হতে দেখা যায়। আবেগ প্রকাশের জন্য অথবা বিশিষ্ট স্বরগুচ্ছ 
ব্যবহারের জন্য বিশেষ কাব্যিক কথা নির্বাচনের প্রয়োজন ঠমরীতে নেই) 
সামান্য ও সোজা গতানুগতিক কয়েকটি শব্দ এর অবলম্বন । এখানেই 
বাংলার রচনারীতির সঙ্গে বিরোধ। ঠুমরীতে ব্যবহৃত শবগুলো কাব্যিক 
ভাষা নয়, কতকগুলো! বাধা বুলি । 
গ্রামোফোন রেকর্ড দৃষ্টে বলা যায় যে অনেক এক্স্পেরিমেন্ট করা সত্বেও, 
ঠ্ঘরীর পুরো রূপটি কোন বাংলা গানকে অবলম্বন করে দাড়ায় নি, অথবা 
একথা বলা চলে বাংলায় পুরো ঠমরী দাড়ায় নি। কিন্ত, যা দাড়িয়েছে তা 
হচ্ছে বাংলার $মরী-প্রভাবিত স্বকীয় সংগীতের অনুরূপ অভিব্যক্তি । কথার 
প্রতি শ্রোতার দাবী, কাব্যের প্রতি পক্ষপাত এবং ভাব থেকে ইমেজ, 
প্রত্যক্ষ করবার আশায় বাংলা গান ঠমরী গানের দ্বারা প্রভাবিত 
হয়েছিল। অতুলপ্রসাঁদের ঠুমরী-ভিত্তিক রচনার কথা বলেছি। নজরুলের 
রচনাও কাব্যগুণস্মঘ্বিত। এ দুজন রচরিতা, ধারা ঠুমরীতে মন দিয়েছিলেন, 
তারা বাংলা রচনায় ঠঘরীর সপ্পূর্ণ ভঙ্দিটাকে আদায় করিয়ে সেই ভঙ্গি গানের 
মধ্যে প্রচলন করে দিতে পারেন নি। হিমাংশুকুমারের দু একটি রচনায়ও 
ঠুমরীরু আমেজ ঈমকপ্রদভাবে এসেছে। যে কয়েকজনার গানে ঠমরীর রূপ 
গ্রামোফোন রেকর্ড অবলম্বনে কিছুটা জনপ্রিয় হয়েছিল তারা কৃষ্ণচন্দ্র দে, 


টিটি সি 


বাংলা গানে রাগ-সংগীতের প্রভাব ২১৯ 


শ্রীণচীন দেববর্মন, ইন্দুবালা, শ্রীভীষ্মদেব চট্টোপাধ্যায়, শ্রীধীরেন্দ্রন্দ্র মিত্র । 
ব্যক্তিগত গায়কীতে ঠুমরীর আঙ্গিক পুষ্ট হয় বলেই এই রূপের সার্থকতা, 
নির্ভর করে গীতকার বা স্থুরকারের ওপর নয়_গায়কের ওপর । 

কিন্তু ঠমরীর রংএর পৌচ দিয়ে বাংলাগানের রূপের যে বৈচিত্রাপুর্ণ 
পরিবর্তন হয়েছে, নতুন ধারার রাগপ্রধান ও আধুনিক গানের মধ্যে ঠুমরীর 
নানান ছোয়া গানকে সমৃদ্ধ করেছে একথা বলা বাহুল্য। ঠুমরী গানের 
প্রেমবৈচিত্রা থরে প্রকাশের স্থযোগ প্রচুর ছিল বলেই বাংলায় ঠুমরীর ক্ষুদ্র 
খণ্ড অংশের প্রভাব বিস্তুত। অনেকক্ষেত্রেই এই প্রভাব অনেকটা পরোক্ষ ৷ 
অনেক স্থরকলির মূল অনুসন্ধান করলে ঠুমরী গান পর্যন্ত যাওয়া যায়। ঠুমরী 
আঙ্গিকের স্বাতন্ত্য কিছু কিছু রাগপ্রধান গানে প্রয়োগ করতেও চেষ্টা করা 
হয়ে থাকে। 


পদ, খেয়াল, টগ্লা ও ঠুমরীর স্দে বাংলা গানের অপ্পর্ক সম্বন্ধে 
আলোচনায় একথা স্পষ্টই বোঝা গেছে যে বাংলাগানের উৎপত্তি প্রাকৃত 
বা দেশী-সংগীত থেকে হলেও, রাগসংগীত ধীরে ধীরে রসনিঃসরণ করে 
বাংলাগানকে উজ্জীবিত করে তুলছে। বাংলাগান প্রতি পদে পদেই স্বকীয় 
ভাব রক্ষা করে চলেছে। স্বকীয়ভাবটি বোঝা যায় না বলেই বাদাঙ্ছবাদের 
সৃষ্টি হয়। যথা, “বাংলাতে প্ুপদ, খেয়াল, ধামার, টগ্লা, ঠমরী গাওয়া হবে না 
কেন?” নিশ্চয়ই হবে । এতে বাধা দেবার কোন প্রশ্ন আসে না। কিন্ত 
গেয়ে প্রমাণ করতে হবে “হ্যা, এই হচ্ছে।” সে গান সহজভাবে সর্বজন- 
গ্রাহা হওয়া চাই। এ পর্যন্ত আমরা দেখেছি প্রতি পদে পদে বাংলাগান 
মৌলিকতার দিকে ফিরেছে, তত্ব ও তথাকথিত শাষ্ীয় রীতিতে সে বাধা 
নয়। ঞুপদকে অবিকল গ্রুপদ, খেয়ালকে পুর্ণরীতির খেয়াল, ঠমরীকে 
পরিপূর্ণ অনুসরণ বা টপ্নাকে পুরো অন্থকরণ হয় নি। সব ক্ষেত্রেই বাংলাগানের 
মৌলিকতা সংরক্ষিত। অর্থাৎ খেয়াল বলতে যে পরিপূর্ণ গীতি-ভঙ্গি বা 
রাগসংগীত রীতি আমরা বুঝি ত! বাংলা ভাষায় হয়নি। খেয়ালের বৃত্তপথ 
হচ্ছে বর্ণহীন, অর্থনন্বীর্ণ ভাষা । আসলে ভঙ্দিটিই জ্যোতি্__যাকে খেয়াল, 
বলা যায়। বাংলা ভাবার বৃত্তপথে সেই জ্যোতিষ্কের মত খণ্ড ও বিচি 
রূপ আমরা যে আধারে পাচ্ছি সেটা বাংলার স্বকীয় বীতি। মৌলিক 
শিল্পের অঙ্গবাদ বা অন্থকরণ কখনো! চলে না) বাংলার সৌভাগ্য_-তার 


২২০ বাংলা সংগীতের রূপ 


স্বকীয়তাকে অবলম্বন করে যে বিশিষ্ট ধরণের রীতি গড়ে উঠছে, তার 
নাম যাই হোক, তাকে আমর! পরিপূর্ণূপে পেতে চাই। এটা সুলক্ষণ । 
কথা ও রাগের এবং বিশেষ করে রীতির সমতা রক্ষা করে, রাগপ্রধান 
গান ব্যাপক ভাবে ধীরে ধীরে ক্রমবিকাশের পথে ক্রপদ, ধামার, খেয়াল, 
ঠুমরীর বহুরূপে বিকশিত হতে পারবে এবং তাতে বাংলার স্বকীয়তা বজায় 
থাকবে বলে মনে হয়। এজন্য আরে! পরীক্ষা-নিরীক্ষার প্রয়োজন হবে। 
সবচেয়ে বেশি প্রয়োজন শক্তিমান গায়কী। বর্তমান গীতশ্রেণীতে রাগ 
প্রয়োগের একট! সজীব রূপ সব সময়েই পাওয়া! যাচ্ছে। এই সজীবতা 
বজায় রেখে কতট! কথার ব্যবহার করতে হবে? কিভাবে হবে? ঠমরীতে 
কতটা পরিমাণ বোল ব্যবহার হবে ?তা গায়কীর পরীক্ষা-নিরীক্ষার ওপর 
নির্ভর করবে। এজন্য রাগ-সংগীতের শিক্ষা ও সংগীতরচনার ক্ষেত্র আরে! 
বৈজ্ঞানিক চিন্তা-নির্ভর এবং সুশৃঙ্খল হওয়! দরকার । 


রাগপ্রধান বাংল! গান 
রাগ অবলম্বন করে গান রচনা কি আধুনিক যুগের পুর্বে হয় নি? 
রাগের প্রাধান্য কি তৎকালীন গানে ছিল না? সকলেই জানেন “রাগসংগীত” 
পূর্বযুগের বাংলা গানের ভিত্তিভূমি। কিন্তু, “রাগপ্রধান” নামকরণের 
প্রয়োজন হয়েছিল শুধু রাগভিত্তিক বাংল! গান লক্ষ্য করে নয়, গানের ভঙ্গি 
বা কায়দা লক্ষ্য করে। স্থরেশচন্দ্র চক্রবর্তী তৎকালীন বেতারে প্রচারিত 
বহু রাগ অবলম্িত গানের প্রচারের জন্য নানা অনুষ্ঠানের পরিকল্পন| করেন। 
প্রায় সেই সময় থেকেই রাগপ্রধান কথাটি প্রচারিত। রাগপ্রধানের মূল 
কথা--গানের মধ্যে শুধু রাগের রূপ স্থষ্টি করা নয়, গায়ন পদ্ধতিতে 
রাগ সংগীতের স্টাইল-প্রতিফলন। এ শতকের তৃতীয় দশক থেকেই খেয়াল 
ও হুমরীর রূপ আমদানীর প্রতি সংগীতকারদের প্রধান লক্ষ্য ছিল। ধ্রপদ 
এবং টগ্ন। এই দুটো গানের রীতি বাংলায় আগেই এসেছিল, কিন্তু খেয়াল 

ও ঠুমরীর ভঙ্গি অবলম্বন অপেক্ষাকৃত নতুন পদক্ষেপ । 
সে কালের টপখেয়ালের গানের মধ্যে টগ্না প্রকৃতির রূপই ছিল স্পষ্ট । 
গানের মধ্যে কয়েকটি বিশিষ্ট ধরণের তানের প্রাধান্তই বিশেষ ছিল_ 
তাকে গিটকারী বলা হত। গিটকারী বলতে গলার একটা স্বাভাবিক 


বাংলা গানে রাঁগ-সংগীতের প্রভাব ২২১. 


তানের বিকাশ বোঝায়। খেয়াল গান এটাকে স্বীকার করে না, খেয়ালে 
গলায় তান স্ষুরণের বহু রকমের ফমূ্লার অভ্যাস দরকার হয়। অতএব 
এ যুগে দেখা গেল খেয়াল ঠুমরীর সীমানা অনেকটাই বড়ো বা ছড়ানো, 
তাতে বহু রকমের ভঙ্গিতে স্থর-বিহার বা বিস্তার ও নানান রকমের 
তরঙ্গারিত, বিস্তীর্ণ, বেশীবদ্ধ ও কুট-সমস্বয়ের তান চলে, নিছক গিটকারী 
চলে না। শুধু তাই নয়, ঠুমরী প্রচারের সঙ্গে সঙ্গে বোল তৈরি, ছন্দের কাজ 
এবং অংশ-তান প্রয়োগ করবার চেষ্ট| দেখা যায়। বাংলাগানে এই সব প্রয়োগ 
করেও শ্রোতার দাবীতেই হোক বা যে কারণেই হোক, গানের ভাষা ও 
কথার ভাব-রূপ বজায় রাখার চেষ্ট। প্রাধান্ত লাভ করল। এরূপ ভাবনা 
সংগীতকারদের মধ্যে স্বাভাবিক ভাবেই বিকশিত হয়। অর্থাৎ পথটা কেউ 
বেধে দেয় নি, দেওয়া যায় না । এটাই স্বাভাবিক রূপ। মোটামুটি, একটি 
রাসায়নিক প্রক্রিয়ায় খেয়াল ও ঠুমরীর নানান কায়দা, বাংলা উচ্চারণ ও 
প্রকাশভঙ্গিতে ওতপ্রোত ভাবে মিশে গিয়েছিল । 

তৎকালীন বেতারে প্রচারিত "হারামণি” অনুষ্ঠানের জন্যে নজরুল অসংখ্য 
বাংলা গান রচনা করেছিলেন । অপ্রচলিত অথবা অপেক্ষাকৃত অচলিত রাগ 
অবলম্বন করে অনুষ্ঠানে গান প্রচারিত হত, পরিকল্পনার মূলে ছিলেন স্থরেশ- 
চন্দ্র চক্রবর্তাঁ, ইনি রাগ পরিচয় দিতেন । আর একটি অনুষ্ঠান “নবরাগমালিকা”, 
এতে রাগের সংমিশ্রণ করে, বিস্তার অথবা তান সহকারে অন্যান্ত ধরণের গান 
প্রচারিত হত। বলা হয়ে থাকে নজরুল কয়েকটি রাগও তৈরী করেছিলেন । 
খবরটা বাংলাগানের দিক থেকে গুরুত্বপুর্ণ, যদিও ‘রাগ তৈরী করা ব্যাপারে 
কোন গুরুত্ব আরোপ করা যায় না। এখানে নজরুলের রাগ-তৈরী-করার 

ংলা খবরটি গানের গোড়াপত্তনের একটা মূল্যবান প্রসঙ্গ । 

“রাগ তৈরী করা” খুব বড় কথা! নয়। যে কোন স্থগায়ক বারোটি স্থরের 
নানা রকমের ব্যবহারের কায়দা ভেবে নিয়ে রাগ তৈরী করতে পারেন। কিন্ত 
সে রাগ যদি গায়ক বা যন্ত্রীর গ্রাহ হয়, রাগের যে সব লক্ষণ বিকশিত হওয়া 
দরকার তা যদি তৈরী রাগে ফুটে ওঠে এবং তা যদি গৃহীত হয়, তবেই সে 
অভিনব রাগ বলে’ স্বীকৃত হতে পারে। শুধু একটা রাগের কাঠামো তৈরী 
করে গান বা গৎ রচনা করলে রাগ সৃষ্টি হয় না। রাগের অসংখ্য লক্ষণ তাতে 
ফুটে এঠা দরকার এবং তা শিল্পীর গ্রাহ ওসংগীত বিকাশের মধ্য দিয়ে প্রচারিত 
হওয়। প্রয়োজন । যে কোন রাগের রূপ একটা বীধা ফ্রেম নয়, তাঁকে 
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ক্রমপরিণতি-মূলক স্থরের রূপ বলা যায়। এজন্যে, মার্গ সংগীতের দৃষ্টিকোণ 
থেকে নজরুলের রাগসংগীত-প্রীতি এবং এরূপ ভাবনার খবর ছাড়া রাগ 
বানানোর সংবাদটার ওপর কোন মূল্যই আরোপ করা খায় না। যারাই একট। 
রাগ তৈরী করেছেন বলে দাবী করেন, তাদের দাবীও গ্রাহ্থ হতে পারে না, 
যদি রাগের আলাপ, বিস্তার, জোর, পকড়, প্রধান-অঙ্গ, বাদী-সম্বাদী, বক্রন্থর 
ইত্যাদি ইত্যাদি সকল লক্ষণ প্রকাশ করবার মতো সুযোগ তাদের ন! থাকে । 
নভক্ষলের সে পদ্থাও ছিল না--সময় ও স্থযোগ তার ছিল না। তাছাড়া কবি- 
গীতিকারের প্রয়োজন কি রাগের এসব বৈচিত্র্য নিয়ে মাথা ঘামাবার? কবির 
কাছে নবপটা বড়ো, রক্ত-মাংস-হাড় নিয়ে তার কারবার নয়। এজন্যে 
ভাসাভানা রূপ দাড় করিয়ে তার নাম যদি দিয়ে থাকেন “ধনকুস্তলা” বা 
“সন্ধ্যামালতী”__-তা দিন। সে কাব্যিক ইচ্ছের খেয়াল। সেখানে কবিষন 
ক্রিয়াশীল । তবে নজরুলের রাগতৈনীর খবরটা রাগপ্রধান গান রচনার দিক 
থেকে নিম্নলিখিত কারণে একটি প্রধান পদক্ষেপ বলা যায়। 

সাধারণত খেয়াল ব| ঞ্রপদ গায়কের! প্রচলিত ও অচলিত রাগের গান 
করতে রীতি ও ট্রাডিশনকে অতিক্রম করেন না বা করতেন না। নজরুলের 
এই বিশেষ রাগবানানোর ব্যপারটি গতান্থগতিকত। থেকে মুক্তির সন্ধান দেয়। 
সাধারণত কয়েকটি রাগে মনোনিবেশ করে গায়কদের বছর কেটে যায়। নতুন 
রাগ স্থি অথবা সংমিশ্বণের ভাবনাকে তারা সহসা গ্রাহ্‌ করেন না। নজরুলের 
উদ্দীপনা নতুন স্থষ্টির একটা লক্ষণ সুচিত করে। দ্বিতীয়তঃ, যদি কোনো 
অভিজ্ঞ সংগীতকার কোন রাগ-রচনা করেন, তাকে বহু সময় ব্যয় করে সে 
রূপের প্রতিষ্ঠা করা দরকার হয়। ওস্তাদ আলাউদ্দীন খান “হেমন্ত” রাগ তৈরী 
করেছেন (তিনি হয়ত আরে! রাগ সৃষ্টি করেছেন বা করতে পারতেন ), কিন্ত 
ভেবে দেখ! যেতে পারে “হেমন্ত” রাগ প্রতিষ্ঠা ও প্রচারের পেছনে কতট! 
সত্ব সাধন করতে হয়েছে । “‘চন্দ্রনন্দন”বলে একটা রাগ ওস্তাদ আলী আকবর 
খান প্রচার করেছেন, এখনো তা পুরো স্বীকৃত হয়েছে কি? বলছি, অভিজ্ঞ 
সংগীতজ্ঞের কাছে নদ্ররুলের রাগ-বানানোর খবরটা নিতান্ত অকিঞ্চিংকর। 
কিন্তু রাগপ্রধান বাংলা গান তৈরীর এট! একটা মৌলিক প্রয়াস। নজরুলের 
মন স্বাভাবিক ভাবেই বুঝতে পেরেছে ধরা-বাধা রাগের সীমানায় (রাগ সংগীত 
পদ্ধতি রীতিতে গান করা হলেও ) বাংলা গানের রূপকে বন্দী করা যাবে না। 
নজরুলের এই পদক্ষেপ নতুন সৃষ্টির একটা আশ্বাস বা পদক্ষেপ। অর্থাৎ 
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রাগনংগীত গাইবার পদ্ধতির বিশুদ্ধিতা রাগগ্রধান গানে রক্ষা করা যেতে পারে, 
কিন্তু রাগ-বিশুদ্ধিতা রক্ষা করতেই হবে এমন আইন চলবে না। রাগ-বিশুদ্ধিতা! 
নষ্ট করার উদ্দেস্টে নয়, ইচ্ছাকৃত রপ্রক বুদ্ধিতে রাগের রূপকে পরিবর্তনও করা * 
ষাবে। নজরুলের, তথা. সমসাময়িক স্থরেশচন্দ্র চক্রবর্তীর চিন্তাধারায় এই 
স্বরূপাটই ব্যাখা পাওয়া যায়। খেয়াল গায়ক হয়ত সহসা একাজ করতে 
পারবেন না, ঠুমরী গায়কও তার স্টাইল অনুসরণ করে যতটুকু করা দরকার 
করে যাবেন। নজরুল বুঝতে পেরেছিলেন রাগরূপে বৈচিত্র্য সষ্টি রাগগ্রধান 
সংগীতের দিক থেকে অবশ্যভাবী। 


নজরুলের কয়েকটি গান গেয়েছেন জ্ঞানেন্্রপ্রসাদ গোস্বামী--আপনার 
মুক্তভদ্দিতে। এখানে গায়কের ভঙ্গির মুক্তি স্বীকৃত । নজরুল খেয়াল রীতির 
কিছু কিছু গানের পত্তনে “চীজ” তৈরীর কাজ করেছেন, কিন্তু এরপর বাধাবাধি 
রাখেন নি। কিন্তু অন্যান্য রাগ-প্রধান গানে স্বতন্ত্র বরীতি। গীতকার যেমন করে 
গানের প্রতিস্তরে নির্বাচন প্রক্রিয়ার দ্বারা স্থর সংগ্রহ করে সাজিয়ে গুছিয়ে 
নেন, ইনি তেমন করে “চীজ” তৈরী করেছেন। নজরুল অনেক রাগপ্রধান 
গানেই বাধাবাধি বড়ো বেশি করেন নি। এই বিশেষত্বের দিকে লক্ষ্য রেখে 
রাগপ্রধান গানের বিশ্লেষণে আরো খানিকটা এগিয়ে যেতে পারি। রাগপ্রধান 
গানে গায়কীর কতকটা মুক্তি আছে এবং গানে গায়কের ব্যক্তিত্ব সঞ্চারিত 
করবার স্থবিধেও আছে। 
রাগপ্রধান গানে গায়কের ব্যক্তিত্ব প্রকাশিত হবার স্থবিধে থাকা সত্বেও 
কতকটা সীমানা টানা হয়ে যায় আপনা থেকে। জ্ঞানেন্্প্রসাদ গোস্বামীর 
গানে বৈপরীত্য বা ০০০৪৪ খুব বেশি, শব্দ ও কাব্যাংশকে একসংগে 
পৌরুষপুর্ণ কে স্পষ্ট উচ্চারিত করে অন্য অংশে বিস্তার ও তানের দিকে 
এগিয়ে যান। কথার গুরুত্ব পরিসরকে সীমিত করে দেয়। এখানেও কিছুটা 
নির্বাচন ক্রিয়া রয়েছে। এদিক থেকে শ্রীতারাপদ চক্রবর্তীর গান খেয়ালের 
হিন্দুস্থানী রীতি ঘেযা, কোথাও কোথাও খেয়ালী রূপের তান প্রবল হবার 
সম্ভাবনা! জানায়, কিন্তু কথার জন্য সেখানেও সাবধানী নির্বাচিত স্থরবিস্তারের 
লক্ষণ স্পষ্ট। শ্রীমতী দীপালি নাগ-( তালুকদার )-এর গানে দেখা যায় প্রতি 
কথার সঙ্গে কথা বোনায় রঙ্গিলা ঘরানার কায়দা প্রতিফলনের স্পষ্ট প্রয়াস। 
শ্ীভীম্মদেব চট্টোপাধ্যায়ের গানে অভিনব স্থর-চারণা, যাকে বাংলা কথায় 
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“কঠবাদনের” প্রত্যক্ষ প্রয়াস বলা যায়। শ্রীদীরেন্দ্রন্ত্র মিত্র ও শ্রীশচীন' 
দেববর্ন__অনেকট। আধুনিকের কাছে এসে পড়েন। অর্থাৎ ক্ুষণচন্দ্র দে থেকে 
আজ পর্যন্ত রাগপ্রধানের রূপ বিশ্লেষণ করলে বোঝা! যায়_-এই গান রাগ- 
সংগীতের পূর্ণ পর্যায় থেকে আরম্ত করে আধুনিকের সীমানা পর্যন্ত বিস্তৃত । 
রাগপ্রধান গানের বিভিন্ন স্তর লক্ষ্য করলে দেখা যায় এতে দুটো লক্ষণই- 
স্পষ্ট ₹_একটিতে, রাগসংগীতের অলংকার প্রয়োগ, অন্যটিতে কথার ভাব- 
সংগতির জন্তে নির্বাচন-প্রক্রিয়াটিও আছে-__অর্থাৎ, সীমানা টানা আছে। 
প্রথম পর্যায়ে রাগ-সংগীতের অলংকারের প্রয়োগ-বৈশিষ্ নতুন নতুন রকমের, 
দেখা যায়। গায়কেরা আজকাল সারগম করছেন-_খেয়ালী ছন্দে ও অনেকটা 
ক্বাদনের ভঙ্গিতে । কথা ও কাব্যিক ভাব-সমগ্রতা সেখানে রক্ষিত হচ্ছে 
কিন। বলা মুস্কিল, নির্ভর করছে গানের কথার সঙ্গে এই বিশেষত্বকে উপযুক্ত 
করে রাগকে অলঙ্কারে ভাবসমগ্র করা যায় কিনা__তার ওপর। এক্ষেত্রে 
শ্ীচিন্নয় লাহিড়ীর গানের বিশেষ সম্ভাবনা ছিল। নির্বাচিত তানের অংশ নিয়েও 
কিছু রচনা চালু হচ্ছে। গীতকার একাজ করেছেন আধুনিকের মতে! করে,, 
রাগপ্রধানে কিছু স্থরকলি বা সারগমের অংশ সংযোগের চেষ্টা! করেছেন । 
বিশিষ্ট ঠমরীর অংশ নিয়ে আধুনিক রচনা কতকটা রাগপ্রধানে রূপান্তরিত 
হচ্ছে। এগুলো রাগপ্রধান গানের নতুন ভাবধার!। নির্বাচন প্রক্রিয়ায় স্থরকারের 
হস্তক্ষেপের স্থযোগও থেকে যাচ্ছে। এইরূপ বৈশিষ্ট্য লক্ষ্য করা গিয়েছিল 
প্রথমে হিমাংশু দত্তের রচনায়_রাগপ্রধানের সামান্য কয়েকটি রচনায় ইনি 
উজ্জলতম স্থরকার। এই দিকে থেকে শ্রীজ্ঞানপ্রকাশ ঘোষও বিশেষ অলঙ্কার 
নির্বাচন-পন্থী সুরকার রূপে মূল্যবান কাজ করেছেন। শ্রীঅনিল বাগচীর 
মানসিকতা ও এই ভঙ্দির রূপদানের লক্ষণ প্রকাশ করে। 
বিশ্লেষণের দ্বারা দেখা গেল রাগপ্রধান বাংলা গানের রীতির বিস্তৃততম 
পরিসরের মধ্যে পদ, খেয়াল, টগ্লা, ঠুমরীর সব শ্রেণীর কায়দা গানে অবলম্বিত 
হতে পারে, এমন কি সংমিশ্রণের জন্যে রাগপ্রধান গান আধুনিকের সীমা 
পর্যন্ত পৌছুতে পারে । রাগপ্রধান কথাটির মর্মার্থ এই যে খেয়াল অথবা ঠুমরী 
রীতির যে পদ্ধতিই অনুস্থত হোক, ভাষার ভাবরূপ এবং ইডিয়মকে অক্ষুণ্ন 
রাখতে হবে, ভাষা রীতি-অন্সারে উচ্চারিত হবে, অর্থাৎ রাগরূপকে যে- 
ভারেই হোক মনোরঞ্চকও করা যেতে পারে, রাগে মিশ্রণ চলতে পারে কিন্তু 
গায়কী রীতি পুরোপুরিই রাগ-সংগীতের দিকে ঝুঁকে যায়, যদিও মৌলিক 
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ভাষার বাক-ভঙ্গি তাতে অক্ষুণ্ন থাকে । রাঁগসংগীতে গানের বিকাশ ষে ভাবে 
হয়, কথা যে ভাবে ব্যবহৃত হয় রাগপ্রধান গানে সেরূপ হয় না। কিন্ত, তালের 
প্রয়োগে রাগপ্রধানে রাগ-সংগীতের সঙ্গে কোন তারতম্য নেই, যা আধুনিক 
গানে আছে। রাগপ্রধান রাগসংগীত অথবা হিন্দুস্থানী গানের অনুক্ৃতিও 
নয় আবার সে আধুনিকও নয়-_রাগাশ্রয়ী আঞ্চলিক গান। 

আগেই লক্ষ্য করেছি, এর বিশেষ লক্ষণ প্রকাশিত হয় গানে রাঁগসংগীতের 
ছন্দ প্রকৃতি প্রয়োগ দ্বারা। ভাষায় প্রকাশিত ভাবরূপটির অখণ্ডতা রক্ষা করে 
চলবার জন্যে আজ পর্যন্ত কোন বাংলা গানে বিলম্বিত লয়ের, সঙ্গে একাত্মতা 
স্থাপন করা হল না। অর্থাৎ সাদা কথায়, বিলম্বিত যেন আমাদের ভাব নয়, 
ভাবপ্রকাশের পন্থাও নয়। সংগীতকার যদি সার্থকরূপে বিলম্বিত লয়ের রাগপ্রধান 
গান চালু করতে চেষ্টা করেন, তা হলে প্রশ্ন থেকে যাবে, ভাতে রাগের রূপের 
সঙ্গে ভাষা কতকটা ফোটানো যাবে কি? খেয়ালে ভাষার প্রশ্নটা গৌণ। যে 
বাক্‌-বৈদপ্ধয বাক্‌-চাতুরী এবং বাক্য ও কথা আমরা পছন্দ করি--বিলম্বিত লয়ে 
তার স্থবিধে কতটুকু? কথার সংগতি তাতে পাওয়া যাবে তো? এ সব 
প্রতিবন্ধকগুলো অতিক্রম করে কেউ যদি সত্যি বিলম্বিত লয়ের গান চালু 
করতে পারেন, যে গানে বাংলাত্ব অন্ষুঃ থাকবে এবং গানও, স্বীকৃত হবে 
(অর্থাৎ অভ্যাস করার পথে কোন বাধা থাকবে ন!) তাহলে বাংলা! 
রাগপ্রধান গান খেয়ালের দাবী অনেকট। মেটাতেও পারবে । ধীরগতি বিলম্বিত 
গানের প্রচলন কীর্তনে ছিল, কিন্তু উপযুক্ত গায়ন শক্তির অভাবে কীর্তনের এই 
অঙ্গ জনপ্রিয় নয়। কীর্তনের বিলম্বিত লয়ের গানের গুরুত্ব সম্বন্ধে অনেকেই 
বলেন। কিন্ত আইন-কানুন প্রণয়ন করে গান চালানো যায় না। সহজ 
দষ্টিভদিতে দেখে বলা যায় বিলম্বিত চালের গান বাংলায় প্রচলনে বাধা নেই। 
কিন্ত শিল্পের প্রত্যক্ষ ও স্বীকৃত-রূপ না পাওয়া পর্যন্ত এ সম্বন্ধে কিছুই বলা যায় 
না। বিলম্বিত গান গায়কের গ্রাহ হওয়া চাই । মোটামুটি, বাংলায় বিলম্বিত 
লয়ের গান ছিল না, এখনো নেই, নতুন সৃষ্টির আশা পোষণ করা ভাল। 
রাগপ্রধানে মধ্যলয়ের গানই প্রচলিত ও জনপ্রিয়। কিন্ত এখনো বিলম্বিত লয়ের 
গান স্থপ্রচলিত হবার পথে বাধা থেকে গেছে অনেক । 

সংক্ষেপে, ‘রাগপ্রধান’ রূপটি এখন বিশেষ বাংলা গানেরই রূপ নয়, 
এ রূপটি যে কোন প্রদেশের যে কোন ভাষায় রাগ-সংগীতের ভাষার 
অভিব্যক্রিরই মতো । রাগ-সংগীতে ভাষার অভিব্যক্তি যেমন ভাবে করা যায়, 
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গানে দেশীভাবা তার চেয়ে বেশি ভাবগত মর্যাদা লাভ করে এবং রাগ- 

ংগীতের গীত-ভঙ্গি প্রয়োজন অনুসারে স্থনিয়ন্ত্রিত হয়। শ্রীনারায়ণ চৌধুরী 
তার গ্রন্থে এই করেকটি লক্ষণ বিশ্লেষণ করেছেন: (১) রাগ-প্রধান গান হিন্দুস্থানী 
খেয়াল গানও নয় আবেগবজিতও নয় (২) স্থরবিশুদ্ধি আর স্থুর-সৌন্দর্ধের 
গঙ্গা-যমুনা সংগম। কিন্ত ‘এহ বাহ’ বর্ণনা । আবেগটা বড় নয় এবং স্থর- 
বিশুদ্ধিতও প্রকারান্তরে বিচার্য নয়। তাই অন্ত বিশ্লেষণ দরকার । রাগপ্রধান 
গানের স্থত্রের ব্যাখ্যা এইরূপে দেওয়া যেতে পারে: 

(১) রাগপ্রধান-গানের প্রধান লক্ষণ রাগ-সংগীতের প্রকাশ-ভ্দির 
(খেয়াল, হুমরী ইত্যাদি স্টাইল) জন্যে যে ভাবা ব্যবহার হোক সে ভাষার 
বাকৃভদ্ষি ও ভাব-সমগ্রতা গানে বজায় থাকবে, এই অর্থে বাগগ্রধান আধুনিক 
কালের রচনা ( অসমীয়! ভাষায়ও বাগপ্রধান চালু আছে )। 

(২) ' রাগপ্রধান গানে রাগবিশুদ্ধি থাক বা রাগসংমিশ্রিত হোক বাধা নেই, 
কিন্ত নির্বাচন ক্রিয়া! থাকা দরকার-_( কি কি অলঙ্কার, তানের কতট। দৈৰ্ঘ্য 
অথবা অন্যান্য রীতি কতটা প্রয়োগ হবে?)-__এ সদ্বন্ধে সচেতনতা । 

(৩) গায়কীভঙ্গি আধুনিক রীতির ক্-উপস্থাপন থেকে স্বতন্্র__খেয়াল 
ঠূমরীর গলা বলতে যদি কিছু থাকে, তাই প্রয়োগ হবে--চরম উদাহরণ, জ্ঞান 
গোস্বামী এবং ভীম্মদেব চট্টোপাধ্যায়ের গান। 

(৪) বাধা সবরের কলি ব্যবহার করে গান রচিত হলেও এ গানের নৈপুণ্যে 
্বাত্্য ও শিল্পীর ব্যক্তিত্ব দাবী করে-_উদাহরণ স্বরূপ হিমাংশু দত্তের “ছিল 
চাদ মেঘের পারে” এই ফ্রেমে বাধা রচনাটি গাইবার জন্যেও শিল্পীর 
রাগ-সংগীতের নৈপুণ্য দরকার__এ গানটি যদিও আধুনিক গানের সীমানায় 

এসে বায়। 

(৫) গায়কীর মুক্তির নন্দে তার শিল্পবোধই গানকে সীমিত পরিসরের 
মধ্যে দাড় করিয়ে দেয় এজন্যে রাগগ্রধান পুরে! রাগসংগীতও হয় না আবার ' 
আধুনিকও নয়। 

(৬) সাধারণত মধ্/লয়ের ব্যবহৃত তালগুলো৷ রাগ-সংগীতের অনুরূপ 
ব্যবহৃত হয়_তাল এখানে আধুনিক গানের ছন্দমাত্র নয়_রাগ-সংগীতে 
তালপ্রকরণ যেমন নিয়মমাফিক-_রাগ-প্রধানে তেমনি ব্যবহার চলে । 

সবশেষে এই কথাটি মনে রাখতে হবে রাগপ্রধান কোন মুহূর্তের স্ুষ্টি নয়। 
স্বাভাবিক ভাবেই বিকশিত হয়েছে। কেউ এর রূপ বেঁধে দেয় নি। এ 
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ধরণের গান চালু ছিল না_-এমনও নয়। শুধু আধুনিক গানের সংগে এর 
স্বাতন্ত্রয লক্ষ্য করে তিরিশ দশকের পরে নামকরণ করা হয়েছে । 


তাল প্রসঙ্গ 

শাস্ীয় সংগীতে তাল অতি পুরনো অধ্যায়। তালের কত বিচিত্র নাম, 
বিচিত্র হিসেব-নিকেশ আছে তার ইয়ত্তা নেই। তালের অসংখ্য রকমের প্রকৃতি 
হওয়াও খুব স্বাভাবিক। কারণ, ভিত্তিতেই রয়েছে সংখ্যাতত্ব। শ্রীদিলীপ- 
কুমার রায় “‘সাঙ্গীতিকী’ গ্রন্থের ভূমিকাতেই (শিবের মুখ থেকে নির্গত তাল_ 
চচ্চৎপুট, চাচপুট, ঘট পিতাপুত্রক সম্পর্কেষ্টাক ও উদ্ঘট ইত্যাদি. উল্লেখ করে ), 
মার্গতালের বাগাড়দ্বর থেকে মুক্তির পথ প্রশস্ত করে দিয়েছেন। অর্থাৎ দেশী 
সংগীতের আলোচনায় এসবের প্রয়োজন নেই। সংস্কৃত সংগীত-গ্ন্থ ছেড়ে 
মুঘলযুগের সংগীত চিন্তায় আস! যেতে পারে। তাল সম্বন্ধীয় বর্ণনাতে প্রায় 
৯৩টি তালের একটি তালিকা দিয়েছেন মীর্জা খা “তহ্ফাতুল হিন্দ” গ্রন্থে 
(ভ্রীরাজোশ্বর মিত্র কৃত অনুবাদ )। এর মধ্যে বিভিন্ন নামে শুধু পাচ মাত্রারই 
প্রায় তেরোটি তালের উল্লেখ আছে। এ দ্বারা প্রমাণিত হয় রাগ-সংগীতে 
এমন কোন হিসেব বা মাত্রা নেই যাতে কোন না কোন তাল রচিত হয় নি। 
কোথাও এমনকি অর্থনাত্রায় তাল শেষ হয়েছে, দেখা যায়। কীর্তনেও তালের 
চর্জ। হয়েছিল বিস্তৃত ভাবে । বরং কীর্তনেই বাংল! পদের ছন্দ-রূপ নিয়ে 
তালের স্থট্টি হয়েছিল। কীর্তনে তালের অলগ্কারের অন্গশীলনও অত্যন্ত 
প্রাচীন ঘটনা। প্রায় শতাধিক তাল কীর্তনে ব্যবহৃত হত, একথা পূর্বেই উল্লেখ 
করেছি। বলা বাহুল্য, খোল বর্তমান গানে মুক্তভাবে প্রয়োগ করা হচ্ছে। 

কিন্ত, তা সত্বেও বলব, আধুনিক গানে তাল সম্বন্ধে পুরনো চিন্তা ও 
পদ্ধতি প্রযোজ্য নয়। বীরা শুধু রাগ-সংগীতের মার্গ তালকেই শিল্পসাধনার 
ব্রত বলে মনে করেন, তাদের পথ আধুনিক গানের পথ নয়। রবীন্দ্রনাথ 
আলোচনাটি সুরু করেছিলেন উল্টো দিক থেকে, অর্থাৎ বারা রবীন্দরসংগীতকে 
তালের দুর্বলতা নিয়ে অবজ্ঞ| করেছিলেন তাদের প্রতি-আক্রমণ করে। প্রথম 
জীবনে চিরাচরিত লয়ের ভঙ্গিতে তিনি গান রচন। করেন। বহু গানের 
স্বরলিপিতে তালের নামও উল্লেখ কর! হয়েছিল। প্রায় ১৩০৩ সাল পর্যন্ত এভাবে 
চলবার পর গানে নতুন ছন্দ প্রয়োগ করতে আরম্ভ করেন [ভ্রীশান্তিদেব ঘোষ)। 
রবীন্দ্রনাথ চমকপ্রদ বিশ্লেষণ করে চিন্তার পথটি খুলে দিয়েছেন । আদতে তিনি 
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পরবর্তী ফালের রচনায় তালের দিকে যান নি, তিনি লক্ষ্য রেখেছেন ছন্দ ও 
লয়। মুস্কিল হচ্ছে, তাল সম্বন্ধে বলতে গেলে তালের প্রসঙ্গে রাগ-সংগীতের 
কথা আসে, মে জন্যে, ধারা রবীন্দ্রসংগীতের আলোচনা করেন তাদের মধ্যে 
কেউ কেউ রবীন্দ্রনাথের ছন্দ স্থষ্টিটকে তাঁলজগতের বড় দান বলে উল্লেখ 
করেন। কিন্তু রবীন্দ্রনাথের দৃষ্টিভপি স্বতন্ত্র, রাগ-সংগীতের তাল-জগতের সংগে 
কোন নিকট সম্পর্ক রাখেন নি তিনি। তিনি আধুনিক গানের ছন্দের প্রকৃত 
প্রবক্তা। 

রাগ-সংগীতে যা ‘তাল’ আধুনিক গানে তা অধিকাংশ ক্ষেত্রেই তালযন্তরে 
ধ্বনির বিচিত্র সমাবেশ__-আঘাত ও প্রতিঘাত বা ছন্দ সমাবেশ মাত্র । আধুনিক 
অর্থে এখানে অধিকাংশ লথুসংগীতের কথাই বলছি। এই ছন্দ সমগ্রভাবে 
গানকে সমৃদ্ধ ও পূর্ণ করে তোলে। এই ছন্দ গানের অলঙ্কার মাত্র__ অন্যান্য 
সহযোগী যন্ত্রের মতো। 

তালযন্্র ছাড়া স্থরেলা আঘাত সৃষ্টির বহু বিচিত্র পন্থা (বর্তমানে যেমন 
চলে ) আমাদের সংগীতে তা জানা ছিল না। আজকাল বহু রকমের ছন্দ-ধ্বনি 
সংযোজিত হচ্ছে__পল্লীগীতি থেকে অথব| নানান বিদেশীয় গানের রীতি থেকে 
নানা বাদনভঙ্গি গ্রহণ করা হচ্ছে। এই অর্থে “তাল” শব্দটি আমর! সকল 
রকমের সংগীতে ব্যবহৃত ছন্দের নাম হিসাবেই ব্যবহার করি। কিন্তু রাগ- 
সংগীতে তালের যে প্রকৃতি, লঘু-সংগীতে ছন্দের প্রতি সেরূপ ভাবে 
উপস্থাপিত কর! যার না, একথা উল্লেখ করেছি। রাগ-সংগীতের তাল আরম্ভ 
হবার সঙ্গে বিকশিত হয় ছন্দের নান। আঘাত-প্রতিঘাতে, পরে ধীরেধীরে নানা 


অলঙ্কারে তার পরিণতি হয়, এবং বিশিষ্ট প্রারম্ভিক মাত্রায় সামঞ্রস্ত ও ছন্দ - 


সমন্বয়ে (যাকে সম বলা হয়) তাতেই পরিসমাপ্তি। লঘু-সংগীতের তাল 
"প্রয়োগে আরম ও পরিসমাপ্তি একই রকম, বিকাশ ও পরিসমাপ্তির বালাই 
নেই। তালের বৈশিষ্ট্য প্রতিপাদন গানের লক্ষয-বস্ত নয়। সমের অস্তিত্বই হয়ত 
স্বীকার করা যায় না। যদি কোথাও কোন বিশেষত্ব প্রয়োগ করা হয়_তাও 
সাবধান-গ্রয়োগ এবং ‘অধিকন্তু ন দৌবায়” রকমের ব্যাপার। 
অর্থাৎ, বর্তমান সংগীতে তালের ছুটে শ্রেণী - একটিতে শুধু নিয়মিত 
ছন্দের বিভাগ--তাতে যে কোন ভাবে স্থরেলা ঘাত-প্রতিঘাতের দ্বারা বুঝিয়ে 
দেওয়া যেতে পারে যে নিয়মিত ছন্দ চলেছে। কি ধরণের স্থরের আঘাত 
তাতে দরকার, সেটা গানের রচনার প্রকৃতি দেখে স্থির কর! হবে। পিয়ানোর 
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পর্দায় সবরের আঘাতে, গীটারের তারে, খমকের ঠোকায়। তারযন্ত্রের তারের 
আঘাতে এবং নানান ধাতব যন্ত্রের আঘাতে নানা রকমের আওয়াজ সবি করে 
ছন্দ রচনা হয়ে থাকে। শুধু ছন্দ বুঝিয়ে দেওয়াই নয়, তাকে উপযুক্ত ভাবে 
বাদনের জন্যে রচন! করাও দরকার হয়। এ ছাড়া রাগ-সংগীতে ব্যবহৃত তাল- 
বান্বের ব্যবহার লৎ্ু-সংগীতে তো আছেই। সেই সঙ্গে ঢোলক, খোল, ঢোল, 
খুগ্জরী, খমক জাতীয় নানা যন্ত্রও চালু আছে। কিন্তু মূল কথা-_বাজাবার 
পদ্ধতিটি শুধু উপযুক্ত ধ্বনি্থষ্টিতে নির্ভরশীল । তালের বিস্তারে প্রয়োজন 
সামান্য, বাজাবার কৃতিত্বও সীমাবদ্ধ ও একঘেয়ে । 9 
অন্ত শ্রেণীতে_রাগ-সংগীতের তাল। সেখানে নির্দিষ্ট তাল-যস্ত্ের চর্চা ও 
ব্যবহার চলে এবং চর্চাটিও পদ্ধতি-মাফিক, শ্রমসাধ্য । তালযন্ত্রে শুধু ছন্দই বাজে 
না, ছন্দের বিকশিত-রূপ নিয়েই এক একটি পূর্ণ তাল। নিয়ম হচ্চে_যে মাত্রায় 
আরম্ভ সেখান থেকে গতি স্থরু করে এক-একটি বক্তব্য শেষবারে দড়িতে 
ফিরে আপা__অর্থাৎ সমে। সমে ভাব ও গতির সমন্বয়। তাল বলতে এই 
শ্রেণীতে পাখোয়াজ, তবলাতে (এবং খোলের, দক্ষিণ ভারতীয় সংগীতে 
মৃদক্গম, ঘটম প্রভৃতির ) ব্যবহৃত বহু রকমের ছন্দ-বাঁদনের ক্রমপরিণতি-মূলক 
পদ্ধতি বুঝায়। তাল-বাদনের ক্রমপরিণতি কথাটির বিশেষ অর্থ আছে। 
রাগ-সংগীতে তালের অঙ্গটিরও প্রাধান্য আছে। কারণ, গানের কোথাও 
ন! কোথাও তালবাদক সামান্য হোক, বেশি হোক বিশেষ স্থান করে 
নেবেন, তার শিল্প প্রক্ষুট হবে। রাগ-সংগীতের ছন্দ-প্রকরণে সত্যিই বুঝি 
. “লাঠিয়ালি” বা ‘পালোয়নি’ অথবা “ঘোড়দৌড়ে কে জেতে” তারই পরিবেষণ। 
ধামার গানে বাট-অংশের সংগত এবং আঁড়ি-কু-আড়ির পর "ধা নিয়ে 
লুকোচুরি দেখে তাই মনে হতে পারে। পুরোনো দিনে এগুলো মারামারির 
সামিল ছিল হ্মূত। আজকের যুগে আর তা নয়। তারাণ! গাইবার সময়ে 
ছন্দকে সাজিয়ে নেবার প্রধান লক্ষ্য__তব্লার সাথ-সংগণ্। লক্ষ্য করলে দেখা 
যাবে বিলম্বিত খেয়াল গাইবার সময়ে ধীর-গতিকে ভেঙ্গে ভেঙ্গে তেহীইরূপে 
বিস্তারকে ছন্দৌবদ্ধ করে নেওয়া হয়। এখানেও সথরের কায়দার সন্দে লয়ের 
নিগুঢ সংমিশ্রণ। সেতার-স্বরোদে তান, তোড়া, ইত্যাদি সাজিয়ে প্যাচ কযতেই, 
তবলিয়াকে জবাব দিতে হয় । না হলে সাথ-সঙ্গৎ হল না। এই রীতির জন্যে 
ধারা সাধনা করেন এবং যাদের মনে সংগীতের এই অভিব্যক্কির প্রতি আকর্ষণ 
আছে-_তীদের মানসিকতা আলাদা রকমের । তারা এর মধ্যে সুম্মতা ও 
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কারিগরি এবং সৌন্দর্য স্বষ্িতে বাদকের বক্তব্য বুঝে নিতে পারেন। এ রসে 
রসিকের সংখ্যা আজ ক্রমবর্ধমান মুস্কিল হয় তুলনামূলক আলোচনাতে। বাইরে 
থেকে উকিঝুঁকি মেরে আমরা বলছি ‘ওদের স্তরটা দুর্বল’ আর অন্তদিকের 
বজব্য “ওদিকে সংগীত নেই, পালোয়ানী আছে’ । কিন্ত এই চরম-মনোভাব 
অবলঘন করে আর্ট এবং সংগীত-তত্ব ইত্যাদি আলোচনার প্রয়োজন নেই। 

রবীন্দ্রনাথ একপক্ষের প্রবক্তা হয়ে আধুনিক রীতির মৌল রূপটিকেই মনে 
প্রাণে বুঝে নিয়েছিলেন এবং লয়ের মুক্তির কথা ঘোষণ! করেছিলেন “সংগীতের 
মুক্তি” প্রবন্ধে : রর 

৭১) "তাল জিনিসটা সংগীতের হিসাব-বিভাগ | এর দরকার খুবই 
বেশি একথা বলাই বাহুল্য। কিন্ত দরকারের কড়াকড়িটা যখন বড়ো হয় 
তখন দরকারটাই মাটি হইতে থাকে ।...... 

(২) ..যুরোগীয় গানে স্বয়ং রচয়িতার ইচ্ছামত মাঝে মাঝে তালে 
ঢিল পড়ে এবং প্রত্যেকবারেই সমের কাছে গানকে আপন তালের হিসাব- 
নিকাশ করিয়া হাফ ছাড়িতে চায় না কেনন! সমস্ত সংগীতের প্রয়োজন বুঝিয়া 
রচয়িতা নিজে সীমান। বাধিয়! দেন... 

(৩) "কাব্যে ছন্দের যে কাজ, গানে তালের সেই কাজ। অতএব 
ছন্দ যে নিয়ণে কবিতায় চলে, তাল সেই নিয়মে গানে চলিবে এই ভরসা 
করিয়! গান বাধিতে চাহিলাম-.. 

(৪) **"কবিতায় যেটা ছন্দ সংগীতে সেইটেই লয়। এই লয় জিনিসটি 
সৃষ্টি ব্যাপিয়া আছে। আকাশের তারা হইতে পতদের পাখা পর্যন্ত সমস্তেই . 
ইহাকে মানে বলিয়াই বিশ্ব-সংসার এমন করিয়া চলিতেছে অথচ ভাঙিয়! 
পড়িতেছে না। অতএব কাব্যেই কী, গানেই কী এই লয়কে যদি মানি তবে 
তালের সঙ্গে বিবাদ ঘটিলেও ভয় করিবার প্রয়োজন নাই৷” 

উদাহরণ £ মাত্রা 

বাজিবে। সথি। বাশি। বাজিছে (১ ২৩।৪৫।৬৭।৮৯১০) 

কাপিছে। দেহ। লতা। থর। থর (১২ ৩1৪ ৫। ৬৭৮৯) ১০১১) 

যে কাদনে। হিয়া। কাদিছে (১২ ৩ ৪। ৫ ৬। ৭৮৯) 

আধার । রজনী । পোহাল (১২ ৩।৪ ৫ ৬। 9৮৯) 

‘দুয়ার । মম। পথ । পাশে (১২৩ ৪৫।৬ ৭1৮৯) 
বনের পথে পথে বাজিছে বায়ে (১২ ৩। ৪ ৫|৬৭।৮৯১০।১১ ১২) 


বাংলা গানে রাগ-সংগীতের প্রভাব ২৩১ 


রবীন্দ্রনাথের বক্তব্য অনুসারে এরূপ অসংখ্য উদাহরণ দেওয়া যায় যাতে 
“লয়ের হিসেব দিলেও তালের হিসেবে মেলে না।” এ সব ছন্দে গান বীধা যায় 
অথচ ছন্দ-ভাগ তো প্রচলিত নেই। রবীন্দ্রনাথ এরূপ নানা ছন্দকে চমকপ্রদরূপে 
গান বেঁধে দিয়েছেন। তিনি এরূপ বিভিন্ন দুই, তিন, চার, পাচ ও ছয় মাত্রার 
নানারপ সন্নিবেশ করেন। রবীন্দ্রনাথের কয়েকটি প্রচলিত গানের ছন্দ £:_ 
রূপকড়া (১২ ৩। ৪ ৫৬ ৭৮), নবতাল (১ ২ ৩। ৪ ৫।৬৭। ৮৯), 
একাদশী (১২৩।১২৩৪।১২৩৪), বঝম্পক (১২৩।9৫), নব 
পঞ্চতাল (২+৪+7৪+78)১ তা ছাড়াও ছয় মাত্রার নানান ব্যবহার 
(১২।৩৪ ৫৬১২৩ ৪। ৫ ৬)।'এ ছাড়াও সম্পূর্ণ পাচ মাত্ৰ৷ কিংবা ছয় 
মাত্রার শবে মাত্র! ভাগ না করেও কতকগুলো গানে প্রয়োগ করেন। 
কিন্তু রবীন্দ্রনাথের তালের ব্যাখ্যা আমাদের উদ্দেশ্য নয়। আমি বলব, 
সংগীতের এই মুক্তির যে প্ররুতিটি আধুনিক কিংবা দেশী গানের মূলে ছিল_ 
তাকে ব্যাখ্যা করে, শাত্রীয় দৃষ্টিভঙ্গির থেকে পার্থকাটি স্পষ্ট করে দেখিয়ে তিনি 
তৎকালীন প্রয়োজন অনুসারে লিখেছেনঃ 
***আমরা শাসন মানিব, তাই বলিয়া অত্যাচার মানিব না। কেননা, 
যে নিয়ম সত্য সে নিয়মের বাহিরের জিনিস নয়, তাহা বিশ্বের বলিয়াই 
তাহা আমার আপনার । যে নিয়ম ওন্তাদের তাহা আমার ভিতরে 
নাই, বাহিরে আছে, স্থতরাং তাকে অভ্যাস করিয়া বা দায়ে 
পড়িয়া মানিতে হয়। এইরূপ মানার দ্বারাই শক্তির বিকাশ বদ্ধ হইয়া 
যায়। আমাদের এই সংগীতকে এই মানা হইতে মুক্তি দিলে তবেই 
তার স্বভাব তার স্বরূপকে নব নব উদ্ভীবনার ভিতর দিয়া ব্যক্ত করিতে 


নিয়ম অর্থে এখানে রবীন্দ্রনাথের বণিত কবিতার ছন্দের নিয়ম, ছন্দ গানে 
প্রয়োগের নিয়ম | ওস্তাদের মাত্রার বন্ধনী, সম-ফীকের ঘোরপ্যাচ ও অলঙ্কারের 
বাহিরের ওস্তাদিটাও নিয়ম । চিরাচরিত রীতি অনুসারে মুক্ত-ছন্দ-রচনা হয়ত 
কিছু কিছু পরিমাণে লোক-সংগীতে অথবা কবিতায় চলেছিল, কিন্তু ভেতরের 
তত্বটির ব্যাখ্যা কখনো হয় নি। কারণ, তাল বলতেই আমরা শাস্ত্রীয় রীতির 
ওপর নির্ভরশীল। কিন্ত এ ছন্দের ব্যবহার রাগ-সংগীতের বণিত তালের 
ব্যবহার নয়। (প্রীশান্তিদেব ঘোষের আলোচনা দ্রষ্টব্য ।) রবীন্দ্রনাথের 
আলোচন| লঘু সংগীতের দিগ দর্শনের সহায়ক । 


২৩২ বাংল! সংগীতের রূপ 


এবারে, এখানকার মূল বক্তব্য : রবীন্দ্রনাথের কাছে যেটা বাঁধা স্বরূপ 
মনে হয়েছে নিয়মিত অভ্যাসে এবং সংগীতের সামগ্রিক বিকাশে রাগ-সংগীত- 
শিল্পীর কাছে সেটা বাধ। নয়। হতে পারে সেকালে খ্রপদী ও পাখোয়াজীর 
প্রচুর মারামারি ছিল গানের আসরে। রাগসংগীতের নিয়মিত অভ্যাস 
স্বাধীনতা দিতে পারে-_সে বন্ধনের মধ্যে স্বাধীনতা । ংগীতের £০2টির 
ওপর দখল ন! হলে সে স্বাধীনতা পাওয়া সম্ভব নয়। এ দখলের চূড়ান্ত 
উদ্দাহরণ ওস্তাদ আলি আকবর খান ও পণ্ডিত রবিশঙ্করের পাশ্চাত্য দেশে 
সংগীত প্রচার ৷" খেয়াল গানে ঠেকার ব্যবহার চলে, কিন্তু ঠেকার মধ্যেও 
নানা ভিরণ' প্রয়োগ হয়। অর্থাৎ "নান! স্থানে মধ্যে মধ্যে সুন্দর ছন্দাংশের 
অভিন্যক্তির স্থবিধে তবলিয়ার থাকে । তাতে খেয়াল গান স্থরবিহারে বাধা 


পায় না। £মরী গানেরও একটি বিশিষ্ট অংশে হাক্কা ছন্দাংশের ( অলঙ্কারের ) 
+ পরিবেষণ রীতিতে গান আকর্ষণীয় হয়। অর্থাৎ রাগ-সংগীতে তালবাদকেরও 
একটা প্রধান স্থান আছে এবং স্বাধীনতা আছে, সীমার'মধ্যে এবং নিয়মের 
মধ্যে শিল্পী ও তালবাদকের মুক্ত আচরণের পথ আছে । 
কিন্তু এই মুক্ত আচরণের সঙ্গে রবীন্দ্রনাথের উল্লিখিত তাল তত্টির সঙ্গে 
স্পক্ত করে বিভ্রম সৃষ্টির কোন প্রয়োজন নেই। রবীন্দ্রনাথ গান সম্বন্ধে যে 
কথা বলেছিলেন, বর্তমান লঘু সংগীতের রীতিতে সেই রূপই প্রত্যক্ষ করছি। 
রবীন্দ্রনাথ মুক্ত ভাবে ছন্দ তৈরী করে গিয়েছেন। ব্যাখ্যা করেছেন প্রকৃতি, 
আমর! এখানে বর্তমান লঘু-সংগীতে তাল-প্রকরণের রূপ কি দীড়ায় তাই 
বলছি। 
রবীন্দ্রনাথ সম বর্জন করবার পক্ষে বলেছেন। আধুনিক তাল অনেক 
স্থলেই সম-বিবপ্জিত। কবিতার ছন্দের মত আধুনিক গানে সমের মাপ্তল 
চুকিয়ে দেবার জায়গা নেই। বহু রবীন্ত্র-মংগীত অথবা আধুনিক গানে তাল- 
নয ছাড়া অন্যরূপেও ছন্দের ব্যবহার চলে। সেখানে সম-ফাকের তাগিদ 
নেই, আছে শুধু লয় বা ছন্দের নিয়মিত গতি। রাগ-সংগীতের শ্রোতা যেমন 
করে ‘ি”এর জন্যে অপেক্ষা করেন, লঘুসংগীতে সে কথা ভাববার স্থবিধে 
নেই। তা হলে, লঘুসংগীতের তাল-প্রকরণ কোন শ্রেণীর? 
রাগ-সংগীতের তালে সম ছাড়া তালের অস্তিত্ব নেই, কিন্তু লঘু-সংগীতে 
হত তবলা বা পাখোয়াজ বাজাতে পারা যায়। কোথাও বোল-বাণী, কায়দা, 
গঞ তোড়া, তেহাইও প্রযুক্ত হতে পারে, কিন্তু তাতে নিয়মের বন্ধন নেই। 


বাংলা গানে রাগ-সংগীতের প্রভাব ২৩৩ 


'ঠেকার হেরফেরও চলতে পারে। এক কার্চা (চতুর্মাত্রিক ) তালের কত 
প্রকারের ঝুঁকি ও দোলা হতে পারে এবং সে অনুসারে বাজনার পন্থাও 
প্রয়োজন অনুসারে বদলে যেতে পারে। কোথাও মাত্রায় বিশিষ্ট ধরণের 
আওয়াজ, কোথাও ঠক্‌ ঠক্__খট, খট _ঠুং ঠ কোথাও বায়ার গমক, কোথাও 
- এক একটি মাত্রা বা ছুটো মাত্রায় বাড়ন্ত শব্ব__সব নিয়েই তালটাও একট] 
আবহ-সংগীতের একটানা গতিকে দোলা লাগিয়ে যায়, এতে বিশেষ রকমের 
তালের অদ্ধ বা অংশ বিকাশের কোন সম্ভাবনাই থাকে না। ভাবতে গেলে 
খোলের ভাইনের আওয়াজটাও লঘু-সংগীতে অনেকটা আবহ স্থষ্টির মতো। 
ধর্মীয় গীতি অথবা অধ্যাত্ম গীতির জন্যে খোল ব্যবহারে আমাদের সংস্কার তৈরী 
হয়ে আছে, যদিও খোলেও বহু নৈষ্ঠিক তাল অনুশীলন হয়েছে ও হচ্ছে। 

সবটা মিলে আধুনিক সংগীতের তাল অনেকটা ০৫৩০৮ 2291০এরই মতো 
সহকারী সংগীত মাত্র । তবলার রূপ পরিক্ফুট হতে পারে -একমাত্র রাগপ্রধান 
গানে, যেখানে রাগ-নংগীতের রীতি প্রয়োগ করা হয়, এবং এই রাগপ্রধান 
রীতিট রাগ-সংগীতের তাল-নির্ভর | লঘু সংগীতের তাল মুক্ত-ছন্দ তাল, ছন্দ 
ও লয়ের ধ্বনি-সৌষম্য মীত্র। কিন্তু এ সম্বন্ধে প্রধান বক্তব্য এই যে, শিক্ষার 
ব্যবস্থায় তাল-সাধন যেমন প্রয্নোজন তেমনি নানা যন্ত্র ব্যবহারের কুশলতা 
অর্জন না করলে ধ্বনি-সৌবম্য সৃষ্টির নিয়মবোধ জাগ্রত হতে পারে না। 
রাগ-সংগ্ীতে একক তালযস্ত্রের কঠিনতম আদিকের শিক্ষা, লঘু-সংগীতে 
বহু ধ্বনি-য্ত্রের ব্যাপক বিস্তৃত শিক্ষা, রাগ-সংগীতে 2005051৮০-_লঘুসংগীতে 
০১৫50$16 রীতিতে শিক্ষা-পদ্ধতি তৈরি হওয়া দরকার। অনেক ক্ষেত্রে 
'দেখা যাবে লঘু-সংগীতে তাল সংগতের জন্যে বিশেষ বিশেষ শিল্পীর ডাক গড়ে 
যার! ছন্দ সৃষ্টিতে মৌলিক লয়বোধের সঙ্গে ধ্বনি-বোধের ওজন মাফিক 
সামঞ্রস্ত সাধন করতে পারেন। বিশেষ ধরণের বাদকেরা লঘুসংগীতেও 
সার্থক হতে পারেন। তাল শিক্ষার ক্ষেত্রে লঘু-সংগীতের বেলায় কিন্ত 
সংক্ষেপ নেই-_প্রয়োগের ব্যাপারে যেমন সংক্ষেপে আছে। যিনি তবল। 
বাজাচ্ছেন, তিনিই ঠিক বাজাচ্ছেন এবং তিনিই চমকপ্রদ ছন্দে ঢোল বাঁজিয়েও 
শোনাতে পারেন। তিনি তালটি বীয়ার গমকে আর বীয়ার মাটির খোলের 
ওপর একটা ধাতব যন্ত্রের ধ্বনি তুলে গানের ছন্দকে দোলা লাগিয়ে দিতে 
পারেন। লঘু-সংগীতের পথ বিচিত্র এবং গতিও বিচিত্র। বর্তমান 
আলোচন! থেকে যে কুত্রগুলো যাওয়া গেল, তা সংক্ষেপে £ 


২৩৪ 


বাংলা সংগীতের রূপ 

(১) রাগ সংগীতের তাল ও লঘু সংগীতের ছন্দ, দুটো স্বতন্্ 
প্রকৃতির__যদিও একই “তাল” শব্দে দুটোই বৌঝায়। 

(২) রাগ-সংগীতের তাল__রীতি-মাফিক ধারাবাহিক ( process ) 
রূপে নানা অলঙ্কার সহযোগে গানের মধ্যে বিকশিত হয়। 
মাত্রা স্থাপনায় তাল যন্ত্র বাজনাতে উত্থান-পতনের স্থযমা 
থাকে, ওজন-বোধ থাকে এবং সমের ভাব-সম্মিলনে ছন্দের 

_ পরিণতি ও সমাপ্তি । 

(৩) লঘু সংগীতের তালে, মাত্রাকে নিয়মিত ভাবে ছন্দে 
বাজানোর ওপর নির্ভর করে। ক্রম-পরিণতিহীন একঘেয়ে 
এর গতি। অলঙ্কারের অগ্রয়োজন এর বৈশিষ্ট্য, সম- 
ফাকের নিয়মিত দৃঢবদ্ধতা (বিশেষ ক্ষেত্র ছাড়া) এতে 
প্রয়োজন নেই। 

(৪) ছড়ার ছন্দ কিংবা বহু বিচিত্র যান্ত্রিক ও প্রারুতিক ছন্দ যে 
ভাবে তৈরী হয়, কবিতায় মাত্র! প্রয়োগের নানা ব্যবস্থায় যে 
ছন্দ তৈরী করা যায় লঘু-সংগীতে এ সকলই ঘাত-গ্রতিঘাতের 
মধ্য দিয়ে সমান ভাবে প্রম্নোগ করা হয়ে থাকে। ধ্বনি- 
বৈচিত্রাই লঘু-সংগীতের ছন্দের গ্রাণ। অর্থাৎ কত 
প্রকারের ধ্বনির ব্যবহার কত ভাবে হতে পারে তাও লক্ষ্য 
করা দরকার । 


(৫) লঘু-সংগীতের ছন্দ আধুনিক গানের একটি ধ্বনি-বর্ণ বিশিষ্ট 
অলঙ্কার মাত্র। অধিকাংশ স্থলে সে effect Music (বা 
সহযোগী সংগীতা-লংকার ) এমন কি গানের মধ্যে বোলবাণী, 
রেলা, পরণ, গৎ-সহ তবলার বা পাখোয়াজ ব্যবহার একটা অঙ্গ 
হতে গানে যুক্তপারে_যেমন করে কথক নৃত্যের ছন্দবাদনও 
আধুনিক ভয়ে যায়। কিন্ত রাগ-সংগীতের কোন তালের পুরো; 
প্রয়োগের দরকার ওতে নেই-_অর্থাৎ তালের রীতি-অন্সারে 
প্রয়োগ । ক্রমবিকাশও দরকার নেই। 


০ (৬) রাগ-প্রধান গানের’ বিশেষ আঙ্গিক-রাগসংগীতের তাল 


ব্যবহারে নিবদ্ধ I 


বাংলা গানে রাগ-সংগীতের প্রভাব ২৩৫ 


আধুনিক গানের সঙ্গে রাগপ্রধান গানের এখানেই বিশেষ তারতম্য । 
এরপর, রাগ সংগীতের তাল প্রস্ধকে পাশ কাটিয়ে লঘু-সংগীতের বর্তমান 
তাল প্রয়োগ-বিধি বিশ্লেষণ করে দেখতে পারবেন যারা স্থর-প্রযোজক এবং 
ধারা ছন্দ ও তাল সম্বন্ধে অভিজ্ঞ ও বহুমুখী প্রয়োজন সন্ধে ভেবেছেন, বহু 
রকমের যন্ত্রের ছারা ধারা ছন্দ ও লয়ের ঝুঁকি বা ইঙ্গিত সৃষ্টি করেন, শ্রোতার 
মনৌরঞন বা গানের প্রকৃতি অনুসারে ছন্দের বৈচিত্র্য স্থটিই যাদের মুখ্য উদ্দেশ্য 
থাকে, তালবাঁদনের নিয়মিত পদ্ধতি তাদের কাছে গৌণ হয়ে যায়। 


পরিশিষ্ট 


নির্দেশিকা ১ 
সংগীত চিন্তা 
সাঙ্গীতিকী 
স্বরলিপি গীতিমালা ১ম ও ২য় খণ্ড 
রবীন্ত্র-নংগীতে জিবেশী-নংগম 
রবীন্দ্রসংগীত 
গীতবিতান বার্ষিকী 
রবীন্দ্র-প্রসঙ্গ ১ম ও ২য় খণ্ড 
কথা ও সুর 
রবীন্দ্রনাথের গান/অস্থান্ঠ প্রবন্ধ 
রবীন্্র-নংগীতের ধারা 
রবীন্দ্র-জীবনী 
সংগীতে রবীন্দ্র-প্রতিভার দান 
নজরল চরিত মানস 
জ্যোতিরিন্দ্রনাথ 
বাংলার গীতকার ] 
মুঘল ভারতের সংগীতচিন্তা 
সংগীত পরিক্রমা 
বাংলার লোকদাহিতা 
বাংলার লোকগীতির হুর বিচার 


ব্যবহৃত গ্ৰন্থপঞ্জী 


রবীন্দ্রনাথ ঠাকুর 
দিলীপ কুমার রায় 
্ৰীজ্যোতিরিন্দ্রনাথ ঠাকুর 
ইন্দিরা দেবী চৌধুরাণী 
শান্তিদেব ঘোষ 
বিভিন্ন সংখ্যা 
প্রফুল্লকুমার দা 
ধূর্জটিপ্রাদ মুখোপাধ্যায় 
সৌমোন্রনাথ ঠাকুর 
শুভ গুহ ঠাকুরতা 
প্রভাতকুমার মুখোপাধ্যায় 
স্বামী প্রজ্ঞানানন্দ 
সুশীলকুমার গুপ্ত 
সুশীলকুমার রায় 


রাজোশ্বর মিত্র 


নারায়ণ চৌধুরী 
ডাঃ আশুতোষ ভট্টাচার্য 
সুরেশচন্তর চত্রবর্তী 


[বাংলার লোকসাহিত্য গ্রন্থের অন্তর্গত পরিশিষ্ট_-ক ] 


বাংলার বাউল 

হারামণি 

বাংলার পলীগীতি সংগ্রহ 

বাংলার লোকসংগীত ১ম-__€৫ম খণ্ড 
লোকসাহিত্য 

ভারতের লোকসাহিত্য (সংগ্রহ) 
বাংলা সংগীত { মধ্যযুগ) 

ভারতীয় শক্তি সাধনা 


ডাঃ উপেন্দ্ৰনাথ ভট্টাচার্য 

মহম্মদ মনসুরুদ্দিন 

চিত্তরঞ্জন দেৰ 

ননীগোপাল বন্দ্যোপাধ্যায় প্রকাশিত 
রবীন্দ্রনাথ ঠাকুর 

বেতার জগৎ, শারদীয়, ১৯৬৪ 
রাজ্যেশ্বর মিত্র 

ডঃ শশিভুষণ দাশগুপ্ত 


নির্দেশিকা_-১ 

শাক্ত পদাবলী ও শক্তি ধর্ম __ শ্রীজাহবী চক্রবর্তী 
ভারতীয় সংগীতচিন্তা _ অরুণ ভট্টাচার্য 
ভারতীয় সংীতপ্রবঙ্গ _- ডাঃ বিমল রায় 
স্মৃতির অতলে -- অমিয়নাথ সান্যাল 
বিষ্ণুপুর = রমেশচন্্র বন্দ্যোপাধ্যায় 
বিষ্ণুপুর ঘরাণা -_- দি্লীপকুমার মুখোপাধ্যায় 
বিষ্ণুপুর ঘরাণা ও আমি -- ভ্রীঅমরনাথ ভট্টাচার্য 

[ বিষ্ণুপুর ঘরাণ| গ্রন্থের অন্তত পরিশিষ্ট (১)] 
সংগীতাচাৰ্ষ রাধিকা মোহন গোস্বামী ও ০ 


বিষ্ণুপুর ঘরাণ। __ আবীরেন্্রনাথ ভট্টাচার্য 
[ বিষ্ণুপুর ঘরাণা গ্রন্থের অন্তর্গত পরিশিষ্ট (২)] 
ভাঁতখণ্ডে সংগীত শাস্ত্র (হিন্দী সংস্করণ ) 


How to Sing — Madeline Mansion 
Akashvani __ বিভিন্ন সংখ্যা 


Aspects of Indian Music 
(D. P. Mukherjee) — Publication Division. 
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নির্দেশিকা ২॥ 
রবীন্দ্র-সংগীত 
(ক) শ্রদিলীপকুমার রায়ের উল্লিখিত “রাগ-ভঙ্দিম গানের দৃষ্টাস্তপত্ধী_যদিও 
তিনি বলেছেন এরূপ গানের সংখ্য! অনেক £ 
ইমন কল্যাণ/তেওরা 
সতামজল প্রেমময় তুমি, বারি ঝরে ঝর ঝর ভরা বাদরে, 
আমার মাথা নত করে দাও, তোমারি রাগিণী জীবন কুঞ্জ 
ন্থরফীকতাল 
প্রথম আদি তব শক্তি-দোহিণী, দাড়াও মল অনন্ত ব্রহ্মা মাঝে লভীমপলশ্রী 
চৌতাল 
নয়ন তোমারে পায় ন! দেখিতে = ভৈরে, আছো অন্তরে তবু কেন কাদি-কাফি 
এক তাল 
সীমার মাঝে অদীম তুমি _কেদার ছায়ানট, মন্দিরে মম কে = আড়ানা, 
আমি তোমার প্রেমে হব= ভৈরবী, অমল ধবল পালে লেগেছে= ভৈরবী, 
ত্ৰিতালী 
ডাকো মোরে আজি এ নিশিথে=পরজ, আজি বসন্ত জাগ্রত দ্বারে = বাহার, 
আজি কমল মুকুলদল খুলিল=বাহার, তিমির দুয়ার খোলো=ভৈরে। রামকেলী, 
রূপ মাগরে ডুব দিয়েছিসথাম্বাজ 
মধ্যমান (টগ্লা অঙ্গের ) 
কে বসিলে আজি হৃদয়াননে= বিন্ধ, পিয়াসা হায় হায় নাহি মিটিল ভৈরবী 
(খ) ঞ্ুপদান্দ তথা ঞ্ুপদ গানের শ্রেণীরপে স্বামী প্রজ্ঞানানন্দের দৃষ্টান্তপঞ্জী £ 
চৌতালে j 
তুমি অমৃত পাখারে=ললিত, কেমনে ফিরিয়া বাও=ভৈরবী, এখনো আধার রয়েছে 
হে নাথ-আসাবরী, জাগ্রত বিশ্ব কোলাহল মাঝে-বিভাঁন, প্রভাতে বিমল আনন্দে 
গুর্জরী, আজি হেরি সংসার অনৃতময়বিলাবল, শোনো তাঁর স্ুধাবাণী শুভ মুহূর্তে 
ইমন কল্যাণ, তোমারি মেবক করে| হে--ছায়ানট, তাহারে আরতি করে চন্দ্র তপন- 
বড়হংবদারং, ভর হতে তব অভয় মাঝে =বেহাগ, হে মহা প্রবল বলী-কানাঁড়া ইত্যাদি 


| 


নস 


নিদেশিকা২ ২৩৯ 


স্থরফীকতালে 

শান্তি করো বরিষণ- ভিলককামোদ, সুন্দর বহে আনন্দে মন্দীনিল-ইমনকল্যাণ, 
দেবাদিদেব মহাদেব-দেবগিরি, প্রথম আদি তব শক্তি-্দীপক, আনন্দ তুমি স্বামী 
মঙ্গল তুমি ভৈরবী প্রভৃতি 


ধামারতালে 
_ আজ রাজ আসনে তোমারে-বেহাগ, মম অঙ্গনে স্বামী আনন্দে হাসে= বাহার, 
হৃদি মন্দির ঘরে কেদারা, গরব মম হরেছ প্রভু=দেশ, অমৃত সাগরে-কামোদ, প্রভৃতি 


আড়া চৌতালে 

সবে আনন্দ করে|=দেবগিরি বিলাবল, শুভ্র আসনে বিরাজো!- ভৈরব প্রভৃতি 

তেওর!| তালে 

আজি এ আনন্দ সন্ধ্যা=পূরবী, আমার মিলন লাগি তুমি=বাগেশ্রীবাহার, জড়ায়ে 
আছে বাধা -সিত্র নাহানা, দীড়াও আমার আখির আগে বেহাগ, আলোয় আলোকময় 
করো হে-ভৈরব, বিপুল তরঙ্গ রে=ভীমপলশ্রী, প্রভৃতি 

ঝাপতালে 

কেন বাণী তব নাহি শুনি-্ভৈরব, নিত্য নব সত্য তব-শুরু বেলাবলী, পেয়েছি 
অভয়পদ-্খট্‌, মহা নিংহাসনে বদি-ভৈরবী, হৃদয় নন্দন বনে নিভৃত এ নিকেতনে 
ললিতা গৌরী, ইত্যাদি। 


এগ) রবীন্দ্রনাথের “দেশী” সংগীতরীতি অন্থসারী রচনা সন্দ্ধ 2৮55 


ঘোষের বণিত বিশেষ লক্ষণ £ 
গান রচনার আরম্ভ থেকে সাতাশ বছর বয়ন পর্যন্ত লোকপ্রচলিত সুরের সাহায্যে তৈরী 


“গান_-অধিকাংশ কীর্তন ও রামপ্রনাদী হুরে রচিত ঃ_ 


১ গহন কুন্ম কুঞ্জ মাঝে (মিশ্র কীর্তন) ২ আমি শুধু রইন্ণ বাকি (রামপ্রনাদী) 
৩ আমি জেনেশুনে তবু (কীর্তন) ৪ শ্যামা এবার ছেড়ে চলেছি ( রামপ্রসাদী ) 
৫ আবার মোরে পাগল করে (কীর্তন) ৩ সুখে আছি (মিশ্র কীর্তন). 


ত্রিশ বছর বয়স থেকে আরম্ভ করে পরবর্তী দশ বছরে বাউল ও লোক- 
প্রচলিত স্থরে রচিত গান 


বাউল-_তোমর! সবাই ভাল, খ্যাপা তুই আছিন আপন 
কীর্তনাঙ্গ__-আমাকে কে নিবি ভাই, খাঁচার পাখি ছিল, বড় বেদনার মত, 
ওহে জীবনবল্লভ, ভালবেসে সখী, সংসারে মন দিয়েছিনু, 
ওগো! এত প্রেম আশা, চাহিনা সুখে থাকিতে হে, 
একবার তোরা যা বলিয়া ডাক 


হও বাংল! সংগীতের রূপ 


অন্যান্য প্রচলিত স্রে__এবার যমের দুয়ার খোলা, তোমরা হাসিয়া! বহিয়া, 
তোমার গোপন কথাটি, আমরা মিলেছি আজ মায়ের ডাকে, 
বধু তোমায় করব রাজা, আজি শরত তপনে, 
নয়ন তোমারে পায় না, ওলো| সই ওলো সই, 
হৃদয়ের একুল ওকুল || 
১৩১২ সালে বঙ্গভঙ্গ--রদের আন্দোলন (প্রায় ৪৪ বদর বয়নে ) পূর্ববঙ্গীয় বাউলদের গাঁনের' 
সুরে রচনা ২ 


১. আমার সোনার বাংলা ২. ও আমার দেশের মাট 
৩. ওরে তোরা নাই বা কথা বললি ৪. ঘরে মুখ মলিন দেখে 
€, ছিছি চোখের জলে ১. যে তোমায় ছাড়ে ছাড়. ক 
৭. যে তোরে পাগল বলে ৮. যদি তোর ডাক শুনে 


“বাংলার নিজন্ব হুর ও ঢঙে রচিত গুরুদেবের গানের আর একটি নতুন স্থষ্টির প্রকাশ 
আমাদের কাছে ধরা পড়ে থাকে । আমি বলি রাবীন্দ্রিক কীর্তন বা রাবীন্দ্রিক বাউল । অর্থাৎ 


আর ইত্যাদি বর্জিত, বাউলের প্রভাবযুক্ত ও গুরুদেবের শান্তিনিকেতনের জীবনে যার হুত্রপাত, 
সেই গান।” 


বাউল, কীর্তন ইত্যাদি স্থরের রচনায় বিচিত্র ছন্দের প্রয়োগ £ 

> ওরা অকারণে চঞ্চল_চার মাত্রা 

২ আমার কী বেদন| নে কি জানো__তিন মাত্রা 

৩ যেতে যেতে চায় না যেতে--ঝীপতালে 

৪ লহ লহ তুলে লহ_-তেওড়াতালে 

“বিষয় বৈচিত্রের দিক থেকে এর আগে রচিত (৫৪ বৎসর বয়ন) গানের মধ্যে ধর্ম সংগীত 
ছিল সংখ্যায় সবচেয়ে বেশি, তারপর জাতীয় সংগীত ( দেশাত্মবোধক অর্থে) ও মানবিক প্রেমের 
গান। খতু-বিষয়ক সংগীত দু-একটি মাত্র। কিন্ত এখান থেকে প্রতু-সংগীত যেমন প্রাধান্য 
পেয়েছে, তেমনি ও সুরে জাতীয় সংগীত লেখা বন্ধ হয়ে গেল। জীবনের প্রথম দিকে রামপ্রসাদী 
সুরের গান কিছু পেয়েছিলাম; কিন্তু শোর্ধে সে স্বরে আর একটিও রচনা করতে দেখি না। 
প্রথম জীবনে রচিত কীর্তনের বিভিন্ন স্থর ও ঢঙের মধ্যে কয়েকটি আর পরবর্তী জীবনে দেখা 
গেল না। দেখা গেল নতুন ঢঙের দেশী, মিশ্র সুরের গান। যেখন-_আজি এ নিরালা কুঞ্জে, 
পুরানো জানিয়! চেও না, রোদন ভরা এ বসন্ত ইত্যাদি। ‘গহন কুন্ধম কুঞ্জ মাঝে ব| ‘একবার 
তোরা ম! বিয়া ডাক’ গান ছুটিতে যে ধরনের প্রচলিত কীর্তনের সুর শুনি ঠিক এ হুরে আর তিনি 
রচনা করেন নি।” 
(ঘ) অপ্রচলিত তালের প্রথম প্রকাশ তালিকা ( রবীন্দ্র সংগীত গ্রন্থে 
‘ছন্দ | তাল”) 


নির্দেশিকাঁ৩ 


১৩১* কাব্যগ্রন্থ। মোহিত নেন সম্পাদিত 
গভীর রজনী নামিল হৃদয়ে ।  রূপকড়া ৩২৩ = মাত্রা 
দুয়ারে দাও মোরে রাখিয়া। একাদশী ৩/২।২।৪--১১ মাত্রা 
নিবিড় ঘন আধারে । নবতাল ৩।২।২।২-৯ মাত্রা 

১৩১৬ গান। ইণ্ডিয়ান প্রেস সম্পাদিত 
জননী, তোমার করুণ চরণ। নবপঞ্চতাল ২1৪1৪।৪৪--১৮ মাত্রা 
আজি ঝড়ের রাতে। বঝম্পক ৩।২-৫ মাত্রা 
বিপদে মোরে রক্ষা কর। ঝম্পক ৩৷২=৫ মাত্রা 

১৩২১ গীতালি। হৃদয় আমার প্রকাশ হল ৪1২-৬মাত্রা 

১৩২৪ সংগীতের মুক্তি__( প্রবন্ধ ) 


ও যে দেখা দিয়ে যে চলে ৫1৫-১০ » 
ব্যাকুল বকুলের ফুলে ৫1৪৯ 
কাপিছে দেহলতা থরথর ৩1৪।৪-১১ » 
দুয়ার মোর পথ পাশে ক ৯=৯ ১ 
যে কীদনে হিয়া ৬1৩-৯ ৪ 


১৩২৬ শেফালি। সখী প্রতিদিন হায়। 1৬১২ » 
১৩২৯ নবগীতিকা (১ম)। আমার যদিই বেলা যায়গো ২৪-৬ মাত্রা 


নিদেশিকা--৩ ॥ 
শ্রীদিলীপকুমার রায়ের উল্লিখিত দ্বিজেন্দ্রলালের কতিপয় রাগ-ভঙ্দিম গান 
আইল খতুরাজ সজনি সিন্ধুড়া চৌতাল 
আলি গাও মহাগীত খাম্বাজ চৌতাল 
আজিগো তোমার চরণে জননি ২... ইমনকল্যাণ একতালা 
আজি তোমারি কাছে ভানিয়া যায় ঝি'ঝিট মধ্যমান 
আজি নূতন রতনে ভৈরবী জ্রিতালী 
আজি বিমল নিদাঘ প্রভাতে ভৈরবী মধ্যমান 
আনন্দময়ী বহ্গুন্ধরা ভৈরবী ত্রিতালী 
| আমরা এমনিই এসে ভেসে যাই ঝিবিট একতালা 
| আমার আমার বলে ডাকি J ভৈরবী একতালাঁ 
ৃ্‌ আমি চেয়ে থাকি দূর সান্ধ্য গগনে . ইমনকল্যাণ একতালা. 
আমি রব চিরদিন তব পথ চাহি ঝি'কিট থান্বাজ যং 


A ১৬ 


২৪২ বাংল সংগীতের রূপ 
আমি দারা সকালটি বনে বনে ভূপকল্যাণ একতালা 
প্রতিমা দিয়ে কি পূজিব তোমারে জয়জয়ন্তী চৌতাল 
কী দিয়ে সাজাব মধুর যুরতি ; ভৈরবী-আনাবরী চৌতাল 
একই ঠাই বলেছি ভাই ভৈরবী ঝাপতাল 
আর একবার ভালবেনো যোগিয়া ত্রিতালী 
যে জগতে আমি বড়ই এক! ভীমপলঞ্রী যত 
এ জীবনে পূরিলনা সাধ ভালবাসি ভৈরবী যত 
এসো প্রাণদখা এসো প্রাণে বাহার জ্রিতালী 
এ প্রণয় উচ্ছানী মধুর দস্তাষি ভৈরো একতালা 
পতিতোদ্ধারিণি গঙ্গে ভৈরবী ত্রিতালী 
বরষ| আইল অই কেদারমল্লার ত্রিতালী 
হায় আমার গোপন করে ছায়ানট একতালা 
যাও হে সুখ পাও ইমনকল্যাণ তেওরা 
সকল ব্যথার বাথী আমি হই বাগেশ্রী আড়াঠেক1 
তোমারেই ভালবেনেছি আমি দরবারী কানাড়া আড়াঠেক। 
মলয় আসিয়া কয়ে গেছে নটমলার যত 


[ গানগুলোর লক্ষণ বর্ণনা কর! হয়েছে_্রপদ, খেয়াল, টগ্লা, টপখেয়াল 
ইত্যাদি রূপে ] 


নির্দেশিকা_-৪। 
(ক) রজনীকান্তের যে সকল গান গ্রামে।ফোন রেকর্ডযোগে প্রচারিত 
আমি নকল কাজের তুমি নির্মল কর মঙ্গল করে 
কবে তৃষিত এ মরু আমায় সকল রকমে কাঙাল করেছ 
মাগো, এ পাতকী কুটিল কুপণ ধরিয়া 
আমি তো তোমারে আর কতদিন ভবে থাকিব 
প্রেমে জল হয়ে যাও গলে তোমারি দেওয়া প্রাণে 
ন্নেহবিহবল করুণ! ছলছল ওরা চাহিতে জানে না 


সম্প্রতি প্রকাশিত “কান্ত-পদ-লিপি”_শ্রীনলিনীকান্ত সরকারের স্বরলিপিসহ, ৩০টি গানের 
একটি উল্লেখযোগ্য সংযোজন । এ গ্রন্থে যেসব অতিরিক্ত জনপ্রিয় গানের স্বরলিপি পাওয়া যাচ্ছে £ 


শুনাও তোমার অমৃত বাণী * তোমারি চরণে করি ছুঃংখ নিবেদন 
আমি সকল কাজে পাই হে সময় খদি মরমে লুকায়ে রবে 
ভীতি সঙ্কুল এ ভবে পাতকী বলিয়ে কি গো 


কেন বঞ্চিত হব চরণে 
কবে চির মাধুরী 
ভারত কাব্য নিকুঞ্জে 
তবু ভাঙেনা ঘুমের ঘোর 
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. আমি অকুতি অধম 


ওঁ ভৈরবে বাজিছে 
সেথা আমি কি গাহিব গান 
তব চরণ নিয়ে উৎসবময়ী ইত্যাদি 


(খ) অতুলপ্রপাদের গান ( কাকলী ) স্বরলিপি যোগে বহুল-প্রচারিত। যে 


সকল গান রাগভঙ্দিম ( অনেক ক্ষেত্রে 


ঠমরী জাতীয় ) বলে শ্রীদিলীপকুমার রায় 


উল্লেখ করেছেন “শ্রেষ্ঠ গান হিসেবে ভাবীকালে বীণাপাঁণির প্রসাদ পাবে” 


সে গানের তালিকা : 
কি আর চাহিব বলো 
আর কতকাল থাকব বনে 
আমারে এ আধারে 
ওগো সাথী 
প্রভাতে ঘারে নন্দে পাখি 
মিছে তুই ভাবিদ মন 
ওগো নিঠুর দরদী 
যাবনা যাবন! যাঁবনা ঘরে 
মোর! নাচি ফুলে ফুলে দুলে 
বধু ধরো ধরো মালা 
কত গানতো হল গা ওয়া 
(সে ডাকে আমারে 
আয় আয় আমার মাথে 
পাগলা মনটারে তুই বাধ 


৩. . 


জল বলে চল্‌ মোর সাথে চল্‌ 
আমারে ভেঙে ভেঙে 
থাকিসনে বনে তোরা 
আমার চোখ বেঁধে ভবের খেলায় 
এ মধুর রাতে 

নবারে বান্রে ভালো 

কে গো তুমি বিরহিণী 

রুমক ঝুমক রুমঝুম 

বাদল রুমঝুম বোলে 

তাহারে ভুলিব কেমনে 

শ্রাবণ ঝুলাতে 

আমার বাগানে এত ফুল 
জানি জানি গো রঙ্গরাণী 
মধুকালে এল হোলি 


নির্দেশিকা ৫ ॥ 
নজরুল-গীতি 


জনপ্রিয় নজরুল-গীতির দৃষ্টান্তপঞ্জী। অধিকাংশই এচ. এম. ভি., কোলামিয়া, হিন্দুস্থান 


প্রভৃতি রেকর্ডে বিধৃত। জনপ্রিয় রচনার মধো কিছু 
প্রচলনের মূলেও ছিলেন নজরুল। 


অহঙ্কারের মুল কেটে দে 


আজ ভারতের নব যাত্রা পথে 


আজি নন্দছুলাল মুখচক্র 


সংখ্যক ইসলামী গানও ছিল, সেগুলোর 


আধথানা চাদ হাসিছে আকাশে 
আমায় নহে গো, ভালবাস মোর গান 
আমার শ্যামা! মায়ের কোলে 
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আমারে চোখ ইনারায় 
আমি চিরতরে দূরে চলে যাব 
আমি সন্ধ্য+মালতী বনছায়া অঞ্চলে 
আমি দ্বার খুলে আর 
আবার যখন গান ধরেছি 
আরো। কতদিন বাকী 
আসল যখন ফুলেরি ফাগুন 
আনিল আজি বন্ধু মোর 
উ্ব গগনে-বাজে মাদল 
এ আখিজল মোছ প্রিয়া 
এ ঘন ঘোর রাতে 
এত জল ও কাজল চোখে 
এল এ রণরঙ্গিণী চণ্ডী 
এল রে দুর্গা 
করুণ কেন অরুণ আখি 
কাবেরী নদী জলে 
কার নিকুঞ্জে রাত কাটায়ে 
কারার এ লৌহ কপাট 
কালী দেজে ফিরলি ঘরে 
কুল ছেড়ে চলিলাম ভেসে 
কুহু কুহু কোয়েলিয়া 
কে নিবি ফুল 
কে বিদেশী 
কেউ ভোলে না কেউ ভোলে 
কেন আনো ফুল ডোর 
কেন কাদে পরাণ 
কেন দিলে এ কীটা 
কেন মেঘের ছায়া 
কেমনে রাখি আখি বারি 
গভীর নিশীখে 
চেওনা সুনয়না 
জগতের নাথ কর পার হে 
জানি জানি প্রিয় 
তোমার মহা বিশ্বে কিছু 


তুমি শুনিতে চেওনা মোর মনের কা 


- তুমি হন্দর তাই চেয়ে থাকি 


তোরা সব জয়ধ্বনি কর 

দক্ষিণ সমীরণ সাথে 

দুর্গম গিরি কান্তার মরু 

দূর দ্বীপবাসিনী 

দে দোল দে দোল 

নহে নহে প্রিয় এ নহে আঁখিজল 
নতুন করে গড়ব ঠাকুর 
নীলাম্বরী শাড়ি পরি 

না মিটিতে মন সাধ 


পালিয়ে যাবে গো, আমি দ্বার খুলে আর রাখব না 


পিউ পিউ বিরহী 

প্রিয়তম হে বিদায় 

প্রথম মনের মুকুল 

ফাগুন রাতের ফুলের নেশায় 
বলরে জবা বল 

বসিয়া বিজনে 

বাগিচায় বুলবুলি তুই 

বাঁশি বাজায় কে কদমতলায় 
বিদায় সন্ধ্যা আদিল 

বৌ কথা কও 

ভরিয়া পরাণ শুনিতেছি গান 
ভারত শ্বণান হল মা 
ভারতলক্ষমী আয় মা ফিরে 
ভারত আজিও ভোলে নি 
ভুলি কেমনে 

ভোরের ঝিলের জলে 

মধুর মিনতি শুন ঘনশ্যাম 
মনে পড়ে আজ সে কোন জনমে 
মহাকালের কোলে এসে 
মাগো, চিন্ময়ী রপ ধরে আয় 
মেঘে মেঘে অন্ধ 
মেঘহীন খর বৈশাখে 


মেঘলা নিশি ভোরে 

মেঘবরণ কন্যা 

মোর ঘুমঘোরে এলে মনোহর 
মোমের পুতুল মমীর দেশে 
মোরা ঝঞ্চার মত উদ্দাম 

ষত নাহি পাই দেবতা 

যবে তুলসী তলায় 

যাও যাও তুমি ফিরে 

বাতের শেফালি ঘুম ভেঙে বলে 
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রাউ!ম।টার পথে লো 

কুদুঝুমু রুমুকুমু, 

শ।ওন আসিল ফিরে 

শিকল পরা ছল আমাদের 
শুন্য এ বুকে পাখী মোর আয় 
সখি গো বৃথা প্ৰবোধ দিলে 
সখি, বল বধুয়ারে 

হে বিধাত।হে বিধাতা 


নির্দেশিকা_৬ ॥ 
সুরকার ও প্রযোজক 
(ক) রেকর্ডে প্রকাশিত আধুনিক সংগীতে স্থর-সংযোজনা প্রযোজনার কয়েকটি 
দৃষ্টান্ত £ 

অনিল ভট্টাচার্য মেদিন তোমায় আমি বলেছিনু গো 

মাধবী রাতে মম মন বিতানে সাঝের তারকা আমি 
অনুপম ঘটক নচিকেতা ঘোষ 

গান গেয়ে মোর ছোট পাখি চন্দনা 

তুমি ছিলে তাই মায়াবতী মেঘে এল তন্তা 

রবীন চট্টোপাধ্যায় 


শুকনো পাতা বরে যায় 

সন্ধ্যামালতী বনে 

হরিনাম লিখে দিও অঙ্গে 

জাগো রে মন 

চোখের জলে পুজবো! এবার 

আগ এ শারদ বিজয়! গোধূলি 
কমল দাশগুপ্ত 

আমি ভোরের যুখিকা 

জানি জানি গো 

পৃথিবী আমারে চায় 

সবার দেবতা তুমি 


চৈতী ফুলের কী বাধিন রাঙা রাখি 

পিয়া পিয়া কে ডাকে আমারে 

মধু মালতী ডাকে আয় 

রাইচাদ বড়াল 

[আধুনিক গান রচনার প্রাথমিক 

যুগে রাইটাদ বড়ালের স্থান পুরোভাগে 

সহজ সরল হর-নংযোজনায় 

, চলচ্চিত্রের জন্য রচিত কুন্দনলাল সাইগলের 

গানগুলোর দৃষ্টান্তই উল্লেখ করা যায় ] 

গোলাপ হয়ে উঠুক ফুটে 
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কাহারে যে জড়াতে চায় চোখের নজর কম হলে 
রাজার কুমার পক্ষীরাজে এলো বরষা যে সহসা 
প্রেম নহে মোর মৃদু ফুসহার জল ভরো কাঞ্চন কন্যা 
প্রেমের পূজায় - নাম রেখেছি বনলতা 
শৈলেশ দতগুপ্ স্থবল দাশগুপ্ত 
জীবনে যারে তুমি দাওনি মাল! নাইবা ঘুমালে প্রিয় 
তোমার ভূবন মাঝে 
~ হিমাংশু দত্ত 
তোমায় ডাকা ভুলব না 
৩ আকাশের চাদ মাটির ফুলেতে 
সলিল চৌধুরী 


চাদ কহে চামেলি গো 


গান্ধীর গান খুঁজে দেখ! পাইনি যাহার 
গীয়ের বধু তার কাজল নয়নে ছিল 
রাণীর ঝরা চামেলি বনে 
ওগো আর কিছু তে নাই আজি এ মাধবী রাতে 
কেন কিছু কথ বল না যদ দখিন পবন আনিয়া 
উজ্জ্বল এক ঝাঁক পায়রা আলোছীঁ়া দোলা 
দুরন্ত ঘূর্ণির লেগেছে পাক 8 
বদি কিছু আমারে হুধাও মঞ্জু রাতে আজি 
যাযারে যা যা পাখী ফাগুনের সমীরণ সনে 
যাক্‌ যা গেছে যাক বহে রিনিকি ঝিনিকি 
স্থধীরলাল চক্রবর্তী ছিল চাদ মেঘের পারে 
আমি তোমার কেহ নহি বল হিম ধতু বল 
আপনারে ভুলে যাই ঝরানো পাতার পথে 
এ ছুটি নয়ন তাজমহল 
তোমার রূপের মাধুরী চাদ ভোলে নাই চামেলিরে তার 
খেলাঘর মোর রাতের ময়ূর ছড়ালো| পাখা 
স্থধীন দাশগুপ্ত প্রেমের না হবে য় 
সোনার হাতে সোনার কাকন আবণ রজনী 


(খ) আধুনিক সংগীতে স্থর-সংযোজনা ও প্রযোজনার কিছু সংখ্যক দৃষ্টান্ত 
আকাশবাণীর রম্যগীতি অনুষ্ঠানে প্রচারিত £ 

অনিল বাগচী অনুপম ঘটক 

তোমারে গান শুনিয়ে 

অভিজিৎ বন্দ্যোপাধ্যায় 

জীবনেতে প্রেম একবার আসে চাঁক ঢাক কুড় কুড় নকুড় নকুড় 


স্গে প্রেমে নেই গো ক্ষমা 


ঙ 
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'অলকনাথ দে 
চেয়ে বসে থাকি 
আমার এ বেভুল প্রাণের 
গান গেয়ে বেলা যায় 


ওস্তাদ আলি আকবর থান 
আজো আখিজল 
আয় আয় পাখী 


কমল দাশগুপ্ত 
অভিমান হত বকুলের কুঁড়ি 
বাশরীর বুকে 

‘গোপাল দাশগুপ্ত 
কিছু বলো কিছু শুনি 
আবার জাগিল দাড়া 
কেমন করে এলাম 


গৌর গোস্বামী 
কেউ জানে কেউ জানে না 


'জ্ঞানপ্রকাশ ঘোষ 
আমি স্বরে সুরে ওগো তোমায় 
সিংহাসনে বসলো রাজা 
আমি দেখতে পেলাম না 
বুঝি একেলা কাটিবে মধুযামিনী 
তোমার সোনার আলোয় ডাকলে যখন 
শত বিদ্বের কণ্টক মোর 
জনশক্তির প্রাণবন্তা 


(হিন্দী) থাকে ন পাও লেকিন 


ভুল যায়ে দিল 

ময়ূরী নাচ, 

জনণী তেরি জয় হায় 
হরি হরি সুমিরণ করো 


তিমিরবরণ 
দীপ নিভে যায় 


দক্ষিণামোহন ঠাকুর 
একি কথা বলো 
দুর্গ সেন 
তুমি আদবে বলে 
ছুনিটাদ বড়াল 
কতটুকু তুমি জানো 
বকুল ফোট! লগন এল 
নলিনীকান্ত সরকার 
কলকাতা কেবল ভুলে ভরা 
নিখিল ঘোষ 
গুন্‌ গুন্‌ গুন্‌ অলি গায় 
নিৰ্মল ভট্টাচাৰ্য 
নদীর বালুচরে 
অন্তর বনে ফুটুক তোমার 


প্রকাশকালী ঘোষাল 
প্রেম দে তো প্রেম নয় 
মিলন রাতের 
প্রবীর মজুমদার, 
ভানুমতীর ভেক্ষি 
বউ ঝিউড়ী গো 
যদি সুর্য এত উজ্জ্বল 
নাচে নাগিনী মেয়ে 
বীরেন ভট্টাচার্য 
হারায়ে গিয়েছে দূর আধারে 
ভি, বালসারা 
কোনদিন যদি তুমি 
রবীন চট্টোপাধ্যায় 
ভালো লাগে চাদের আলো 
মন-মযুরী আবেশে দোলে 
সত্যজিৎ মজুমদার 
_ এখন অনেক রাত 
ঝুম ঝুম নিঝুম 


বাংল! সংগীতের রূপ 


২৪৮ 
সলিল চৌধুরী স্থরেন পাল 
কে ঢেউ জাগালে আজ যদি বলো ভুলে যেতে 
ঝিল্মিল্‌ ঝিলমিল্‌ 
ওপারের মঞ্জিল _ হিতেন বস্তু 
হলুদ গাঁদার ফুল রোদে রাঙা ইটের পাঁজা 
নৌমোন্দ্নাথ ঠাকুর { 
উড়ে যায় মনের কথা হিমাংশু বিশ্বাস 
আজ বুল বুল দেয় শীষ পাখি আরফুলের 
কয়েকটি ভ্রম সংশোধন 
পৃষ্ঠা লাইন আছে হবে 
৫৪ ২৬ যাগের মধ্যে রাগের মধ্যে 
৯২ ১২ অন্থকরণ। অনুকরণ, 
৯৫ ১১ ছু'শটি দু'দশটি 
১১৩ ৫. ঠাইছ, আরম্ভ বাইছ-আরস্ত 
২০২ ১০ তালের গান চালের গান 
| * টা 
j 
NN [4 3৬ রদ 
৮২ ১৫ ? টা 


০ 


